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Ceci est un mémoire excitant, tout au moins il traitera l’excitation, la sensualité et la tentation.

Dans l’été de 2004, à la veille de commencer mes études de langue et de culture françaises,  j’ai fait pour la première fois connaissance avec l’écriture de Gustave Flaubert au moyen de son roman renommé, Madame Bovary. Maintenant, au moment de terminer mes études, je donne à mon mémoire le titre La tentation de Gustave Flaubert. Néanmoins, pour avoir été arrivé à ce sujet, c’est moi, avant tout, qui a été tentée par l’écriture de Flaubert dès ce tout premier apprentissage.

Depuis une bonne centaine d’années, l’œuvre et la vie de Gustave Flaubert (Rouen 1821- Croisset 1880) sont sujet d’une énorme quantité d’études littéraires et non sans raison. Flaubert est un homme érudit, un incroyablement grand travailleur persistant qui était exigeant au niveau de l’esthétique. Il considérait l’écriture comme une science. Son œuvre témoigne d’une grande minutie ; parfois il cherchait des journées, des semaines même pour trouver le seul mot juste qui lui convenait. Ainsi il explique dans une lettre à Ernest Feydeau : « Sache donc que depuis un mois je suis dans une impossibilité complète d'écrire. Je ne peux pas trouver un mot. »​[2]​
Dès son enfance, Gustave Flaubert souffrait de la grisaille de sa vie provinciale. Il cherchait à chasser ses ennuis en s’échappant dans la littérature romantique. Encore lycéen, il écrit ses premiers récits dans lesquels il traduit ses impressions de tristesse et ses rêves de se trouver ailleurs. A l’âge de 22 ans, Flaubert était terrassé par une maladie nerveuse qui le tourmente jusqu’à la fin de sa vie, mais qui lui permettait de se retirer pour consacrer tout son temps à la littérature. Sa retraite derrière son bureau ne l’empêcherait pas d’entretenir une correspondance considérable avec ses amis. Cette correspondance à cœur ouvert nous donne la possibilité d’étudier de première main le développement de l’ouvrage littéraire de Flaubert et ses pensées sur l’art d’écrire.
L’écriture de Flaubert témoigne de deux tendances distinctes. D’une part, disciple de Voltaire, il se fait connaître comme homme des sciences à esprit progressiste. Un homme, comme il l’exprime lui-même, « qui fouille et creuse le vrai tant qu'il peut, qui aime à accuser le petit fait aussi puissamment que le grand, qui voudrait vous faire sentir presque matériellement les choses qu'il reproduit.»​[3]​ D’autre part, Flaubert se laisse mener par la tentation irrationnelle de la romantique. En bonne logique, l’œuvre de Flaubert se caractérise par une divergence considérable. Nous distinguons des romans qui sont construits autour d’une tendance réaliste comme Madame Bovary et Bouvard et Pécuchet. En revanche, La tentation de Saint Antoine, Salammbô et Trois contes sont construits autour d’un mythe passionnel cher aux romantiques. 
Ce mémoire se rapportera à l’instinct de vie de Gustave Flaubert qui est un produit pur de son époque. La tendance irrationnelle de sa psyché n’a pas pu résister au mythe romantique de l’Orient. Il est fasciné par la représentation du Proche-Orient et notamment par la représentation de la femme orientale. Dans ce mémoire nous nous intéressons à l’importance du mythe oriental et la représentation de la femme orientale, imaginée fatale, dans l’œuvre de Gustave Flaubert et comment celui-ci fait pour garder vif ce mythe. 
Au premier abord, nous avons eu l’intention d’examiner trois romans de Flaubert à inspiration romantique, La tentation de Saint Antoine, Salammbô et Hérodias respectivement, dans lesquels Flaubert représente le pouvoir séducteur de la femme fatale. Cependant, notre premier projet s’est prompt avéré tellement vaste que nous avons décidé de nous limiter à un seul roman afin de bénéficier à la qualité plutôt qu’à la quantité de notre travail. Nous avons décidé de nous concentrer sur le roman Salammbô parce que c’est là que la fascination de Flaubert pour un monde oriental, dominé par le principe femelle, sera le mieux exprimé. 
Ce mémoire sera organisé autour de deux questions centrales : 

Comment est-ce que Gustave Flaubert sera tenté par le mythe de l’Orient féminisé et comment traduit-il la thématique de la femme fatale orientale dans son roman Salammbô ? 

Dans le premier chapitre de ce mémoire nous nous intéresserons à la tentation de l’Orient. Pour pouvoir étudier la représentation particulière que Flaubert se fait de l’Orient, il s’agit tout d’abord de la placer dans le cadre général de la littérature du XIXe siècle. Dans une première partie de ce chapitre, nous élargirons le discours orientaliste en suivant la théorie d’Edward Saïd. Ce théoricien littéraire Palestinien s’intéressait aux mêmes questions que nous et il examina notamment la conception occidentale de l’Orient. Nous verrons ensuite comment l’image de l’Orient s’est répandue à travers l’époque romantique.
	Dans une deuxième partie nous nous concentrerons sur la manière dont la conception dominante sur l’Orient a influencé Gustave Flaubert. Le jeune homme croit trouver dans cet Orient lointain une échappatoire aux ennuis de la vie provinciale et en 1849 il va apprendre sur les lieux la tentation du monde oriental. Les notes de voyage, tout comme les correspondances, nous offrent l’opportunité d’étudier de près les expériences de Flaubert. Dans l'intention de notre question principale, nous nous concentrerons à l’événement de la rencontre avec Kuchiuk-Hanem qui formera une représentation satisfaisante de la femme orientale, imaginée fatale.
	Dans le deuxième chapitre nous nous intéresserons à la tentation de la femme fatale. Tout comme dans le premier chapitre, nous élargirons d’abord le phénomène de la femme fatale. En développant la théorie de Mario Praz nous donnerons un bref aperçu historique sur les origines de la femme fatale. Nous verrons que c’est notamment au XIXe siècle que la femme fatale trouvera sa forme la plus complète et, pour quelques artistes de la fin de siècle, elle devient une image autour de laquelle s’évolue un travail artistique. 
Ensuite, dans une deuxième partie de ce chapitre, nous nous intéresserons au produit qui est issu de la fantaisie flaubertienne. Nous porterons de l’intérêt à la manière dont Flaubert traduit les caractéristiques stéréotypées de la femme fatale dans son personnage de Salammbô et nous traiterons respectivement les caractéristiques fatales de Salammbô qui ajoutent à sa beauté dévoratrice et à son pouvoir destructeur dont Mâtho devient la victime. 
Dans le troisième et dernier chapitre nous examinerons l’importance qu’adhère Flaubert aux caractéristiques illusoires de son roman et comment il fait pour soutenir l’illusion autour de sa femme fatale. Dans une dernière partie de ce chapitre, nous proposerons une interprétation de la phrase énigmatique avec laquelle Flaubert conclut son roman. 
Pour terminer, nous chercherons à donner une conclusion de nos recherches et de pouvoir donner une réponse la plus complète possible à nos questions centrales.

II
La tentation de l’Orient.

II.1 L’univers de l’Orient.
II.1.1 Définition de l’Orient et de l’orientalisme. 

En 1978 Edward Wadie Saïd (1935-2003), publie son ouvrage Orientalism, Western Conceptions of the Orient qui aura un très grand succès dans le monde entier. Dans son étude il expose la conception occidentale de l’Orient qui s’est répandu notamment depuis la fin du XVIIIe siècle, mais dont les racines remontent jusqu’à l’Antiquité. 

Avant d’entrer dans les détails, nous voulons premièrement préciser ce que l’on entend par l’Orient. L’Orient est une convention inventée par les Européens pour désigner les pays islamisés situés à l’est de l’Europe. Aux yeux de ces Européens, l’Orient se divise en trois parties à savoir l’Extrême-, le Moyen-, et le Proche-Orient. Dans ce mémoire nous nous concentrerons essentiellement sur cette dernière partie de l’Orient qui comprend les pays « du pourtour méditerranéen »​[4]​ comme la Turquie, l’Egypte, le Liban, la Perse et les Territoires palestiniens. Cette région, dite le Proche-Orient « trouve son origine dans le vocabulaire de la fin du XIXe siècle. Elle désignait la partie de l'Empire ottoman qui correspondait aux intérêts stratégiques français de l'époque. »​[5]​

D’après Saïd, l’orientalisme n’est pas une conception scientifique neutre mais une idéologie européenne basée sur les caractéristiques géographiques, culturelles, linguistiques et ethniques de l’Orient. Il est à noter que ces caractéristiques du monde oriental ne sont pas traduites par les efforts de l’Orient-même, mais c’est l’Europe, pleine de préjugés, qui a marqué ce monde de son empreinte. « His Orient [de l’Européen] is not the Orient as it is, but the Orient as it has been orientalized. »​[6]​ L’image et la place que donne cette idéologie à l’Orient ont surtout pour but de le placer dans une opposition directe avec l’Occident. Ceci mène souvent à une polarisation des distinctions​[7]​, pour reprendre les mots de Saïd, « the Oriental becomes more Oriental, the Western more Western. »​[8]​  L’Orient n’est pas une réalité déterminée par la nature, mais c’est un produit conceptuel du monde occidental.  « Men make their own history (...) such locales, regions, geographical sectors as ‘Orient’ and ‘Occident’ are man-made. »​[9]​ La manière dont l’Orient est représenté change ainsi selon l’observateur; chaque culture et même chaque savant scientifique ou écrivain fait sa propre représentation subjective de l’Orient. « Thus there was (and is) a linguistic Orient, a Freudian Orient, a Spenglerian Orient, a Darwinian Orient, a racist Orient – and so on. Yet, never has there been such a thing as a pure, or unconditional, Orient. »​[10]​ Nous nous associons à Charles Renouvier (1815–1903) qui conclut que « nous sommes impuissants à connaître ce qu’on pourrait appeler en général [la] philosophie de l’Orient. »​[11]​  Les conceptions de l’Orient et de l’orientalisme sont ainsi très dynamiques. Dans ce travail nous chercherons à trouver la conception et la représentation particulière que Gustave Flaubert se fait de l’Orient.

II.1.2 Renaissance de l’Orient.

À travers l’époque romantique, le mot Orient s'est répandue comme une traînée de poudre et arrive sur le  « point d’y perdre tout sens précis. »​[12]​ La découverte et les traductions des textes de l’Orient se multiplient et apportent aux artistes « une documentation exotique qu’ils utilisent un peu au hasard. »​[13]​  Surtout la première traduction française – et la première traduction européenne - des Mille et une Nuits faite par Antoine Galland (1646-1715) contribue à l’image fantastique d’un monde fabuleux oriental. Ces contes ont entraîné toute une littérature de rêveries orientales au XVIIIe siècle.

L’image que les romantiques se font de l’Orient est celle d’un endroit fascinant, mystérieux, intense, inondé de soleil et de couleurs étincelantes, de nature splendide et de mœurs exotiques. Cette représentation exotique de l’Orient est une image fortement artificielle que la tradition occidentale a introduite depuis l’Antiquité. L’homme occidental invente un monde exotique pour pouvoir s’enfuir de la vie quotidienne et de se perdre dans un monde idéal rêvé. 

Il se berce dans quelque inexprimable rêverie Orientale toute pleine de reflètes d’or, imprégnée de parfums étranges et retentissante de bruits joyeux ; il y développe des sentiments d’élégance, de fierté et de sensualité, et, au lieu de se dire que par leur nature même de tels états demeurent intérieures, il pense qu’il les trouvera réalisés dans d’autres lieux.​[14]​

Pourtant, à partir du XVIIIe siècle, l’Orient ne sera plus seulement « une nature et une civilisation différente de la nôtre ».​[15]​ La renaissance catholique est une impulsion importante qui mène à une étude plus profonde de l’Orient. La Bible revient à l’honneur et la révolution dans les études bibliques pousse un certain nombre de pionniers à un pèlerinage vers les lieux Saints pour y « chercher sur place les souvenirs de l’histoire Sainte. »​[16]​ Peu à peu, on ouvre la voie au mythe de l’Orient éternel. En 1789, Napoléon Bonaparte se met en route pour son voyage en Egypte. Par commodité, cette date est souvent indiquée comme le début de l’ère orientaliste. 

Au cours du XIXe siècle, le Proche-Orient devient une sorte de ‘Terre Promise’​[17]​, pour reprendre les mots de Jean Bruneau, qui forme « l’objet de profondes méditations philosophiques et religieuses »​[18]​ de tous les philosophes, artistes, écrivains et poètes romantiques qui croient à un Orient éternel et espèrent y trouver la Bible et de l’inspiration pour une écriture sur l’Orient.  Ainsi, il se développe tout un corpus d’écriture européenne sur l’Orient, basé sur des expériences personnelles, comme les nombreux Voyages en Orient. Au cours du premier quart du XIXe siècle, le voyage en Orient devient une entreprise obligatoire de tout intellectuel. Grâce à cette première littérature de voyage, l’Orient devient la scène où les intellectuels européens désirent connaître, montrer, expliquer et faire découvrir la vérité concernant une autre civilisation. Fundgraben des Orients (1809) est le premier de toute une série des périodiques sur l’Orient qui ont pout but de perfectionner la connaissance et la représentation de l’Orient. 

Pour les romantiques, l’étude de la mythologie et de la religion s’enrichit de données érudites récemment acquises. La découverte du sanscrit et le déchiffrement des hiéroglyphes ouvrent de nouvelles perspectives pour la connaissance des civilisations antiques et aboutissent à [ce qu’Edgar Quinet (1803-1875), appelle] une véritable  ‘Renaissance orientale’.​[19]​

L’Orient devient l’objet de nombreuses études attentives et savantes d’entre autres Goethe, Hugo, Lamartine, Chateaubriand, Kinglake, Nerval, Flaubert, Lane, Burton, Scott, Byron, Vignie, Disraeli, George Elliot et Gautier.​[20]​ «Around 60.000 books dealing with the Near-Orient were written between 1800 and 1950 ».​[21]​ C’est grâce aux efforts de ces écrivains orientalistes que l’image de l’Orient est reconstruite. 
En 1829 Victor Hugo écrit dans la préface de son Orientales  « On s’occupe beaucoup plus de l’Orient qu’on ne l’a jamais fait. Les études orientales n’ont jamais été poussées si avant. Au siècle de Louis XIV on était helléniste, maintenant on est orientaliste. »​[22]​

Le livre d’Edward Lane sur les Egyptiens, Manners and Customs of the Modern Egyptians (1836) a eu une grande influence dans les milieux littéraires. Ce livre est vu comme un document « arranged for and readily accessable to anyone wishing to know the essentials of a foreign society.»​[23]​ Les résultats des recherches telles que celle de Lane, suscitent une curiosité générale de l’Orient « qui dépassera largement le cercle clos des érudits.»​[24]​ 

II.2 Flaubert et l’Orient.
II.2.1 Influence de l’orientalisme sur Flaubert.

Gustave Flaubert, né le 12 décembre 1821, grandit dans la période où le romantisme est à l’honneur. Il subit une grande influence des illusions séduisantes de la littérature romantique, surtout de François René de Chateaubriand, de Victor Hugo et de Lord Byron, qui l’imprègne d’une prédilection pour l’exotique. Encore lycéen, Flaubert est déjà un grand rêveur dont la «jeunesse avait été pleine d’hallucinations sensuelles. »​[25]​ Dès son enfance, il rêve de se trouver ailleurs ; à se coucher sous les cieux des pays ensoleillés qui s’opposent à la nature normande. Sous l’influence des romantiques, cet ailleurs rêvé de Flaubert devient, depuis très tôt, l’Orient. Son aspiration vers l’Orient est déjà perceptible dans plusieurs ‘récits de jeunesse’. Pierre Danger reconnaît dans cette écriture de jeunesse « les épanchements maladroits d’un adolescent qui a trop lu Chateaubriand et Byron »​[26]​. 

En 1836, lorsque Flaubert n’a que quatorze ans, il écrit Rage et Impuissance, un récit dans lequel il traduit ses rêveries exotiques de l’Orient à travers le personnage du docteur Ohmlin.

Il rêvait l’Orient ! L’Orient avec son soleil brûlant, son ciel bleu, ses minarets dorés, ses pagodes de pierre ; l’Orient ! Avec sa poésie toute d’amour d’encens ; l’Orient ! Avec ses parfums, ses émeraudes, ses fleurs, ses jardins aux pommes d’or ; l’Orient ! Avec ses fées, ses caravanes dans les sables ; l’Orient ! Avec ses sérails, séjour des fraîches voluptés. Il rêvait, l’insensé, des ailes blanches des anges qui chantaient les versets du Coran aux oreilles du Prophète ; Il rêvait des lèvres de femmes pures et rosées, il rêvait de grands yeux noirs qui n’auraient d’amour que pour lui, il rêvait cette peau brune et olivâtre de femmes de l’Asie, doux satin qu’effleure si souvent dans les nuits le poète qui les rêve.​[27]​

Pour Jean Bruneau, « Flaubert apparaît comme l’un des écrivains du XIXe siècle qui ont le plus éprouvé la ‘tentation’ de l’Orient.»​[28]​ L’image de la femme orientale constitue un élément important dans cette tentation orientale. Citons un passage de Smarh (1838), où Yuk est tenté par la Luxure qui lui propose des femmes :

Tiens, voilà des femmes et des voluptés, tout est à toi, à toi, le roi. En est-il une qui résistera au maître ? (...) Tiens, voilà des parfums qui fument, des femmes nues et étendues sur des roses, il est nuit, elles t'appellent de leurs voix douces comme des sons de la flûte. » (...) Et il se ruait, comme une bête fauve, sur les gorges et sur les ventres des courtisanes et des dames de haut parage ; il rugissait de plaisir, il se traînait comme un porc dans sa fange ; avec toutes ses richesses il n'était qu'ignoble, avec toute sa gloire il était vil. Les nuits, les jours, les crépuscules et les aurores, tandis que les esclaves nues dansaient en chantant, que la fanfare retentissait sous les voûtes dorées, il était entouré d'une troupe de beautés ; toujours il avait quelque belle tête sur ses lèvres, de beaux bras blancs sur son cou ; et en foule venaient les pères, les époux, les frères, les fils, vendre leur fille, leurs femmes, leurs sœurs, leur mère. Des brunes, des blondes, andalouses à la peau cuivrée et aux cheveux noirs, femmes d'Asie aux mamelles pendantes, bondissantes et nues, filles de Grèce aux formes pures et aux yeux bleus.  (...) Toutes pour lui étaient là, prêtes, parées ou nues ; pour lui toutes les fleurs, tous les parfums, toutes les voluptés, toutes les amours.​[29]​ 

La représentation de la femme orientale du jeune Flaubert se place, comme la représentation de tout l’Orient, dans le cadre d’un Orient fabuleux où il peut assouvir tous ses désirs et fantasmes et évoquer la nostalgie d’une Antiquité orientale, des « époques disparues, les vieilles cités et les personnages historiques. »​[30]​ Il croit reconnaître dans cet Orient « exotique, passé et lointain »​[31]​ son climat idéal. Or, si l’on peut en croire Mario Praz, cet idéal exotique va de pair avec l’idéal érotique: « the exotic and the erotic ideals go hand in hand (...) a love of the exotic is usually an imaginative projection of a sexual desire. »​[32]​

Cette représentation sensuelle que donne Flaubert de l’Orient dans ses livres de jeunesse est assez superficielle et fait preuve pour Lőrinszky des « connaissances plutôt rudimentaires du jeune écrivain. »​[33]​ Cependant, la thématique de l’Orient continue à lui fasciner. A partir des années quarante, lorsque Flaubert prend l’élan pour La tentation de Saint Antoine, il élargit progressivement ses perspectives et développe ces connaissances « au cœur d’un processus riche en découvertes.» ​[34]​ 

Grâce aux multiples correspondances de Flaubert, nous connaissons son obsession studieuse, sa liste de nombreuses lectures orientales et les notes accumulées au moment où il prépare La tentation de Saint Antoine : « J’ai lu le Baghavad-Gita, le Nalus, un grand travail de Burnouf sur le Buddhisme, les hymnes du Rig-Véda, les lois de Manou, le Koran et quelques livres chinois. »​[35]​ Par conséquent, Flaubert va acquérir « des connaissances plus solides et disposant déjà d’un certain nombre de données scientifiques récentes, le romancier s’était orienté de plus en plus vers les religions et les mythes, domaine qui l’attirait depuis toujours et qui se présentait alors comme un terrain de recherche particulièrement prometteur. » ​[36]​

C’est notamment la lecture de Symbolik (1810-1812)​[37]​ de Friedrich Creuzer - « le plus grand mythologue de la première moitié du XIXe siècle »​[38]​ - qui a influencé le rêve mythologique de Flaubert et qui constitue le fond documentaire de ses recherches approfondis dans le domaine des religions et des mythes. Si l’on peut en croire Lőrinszky, « Flaubert avait pris des notes extrêmement copieuses dans cet ouvrage »​[39]​ qui  s’occupe de « l’interprétation des mythes et de la religion à l’époque romantique. »​[40]​  L’étude de Creuzer confirme l’image d’un Flaubert, fasciné par l’Orient et prêt à en approfondir ses connaissances par des études prolongées. La tentation de Saint Antoine de 1849 est le premier travail de Flaubert qui porte l’empreinte des recherches faites sous l’influence de Creuzer. Mais aussi dans Salammbô et Hérodias l’influence des études religieuses et mythiques se fait sentir. On est frappé par l’interprétation avant tout sexuelle que Flaubert accorde aux mythes. Selon Czyba, Flaubert « rêve d’orgies antiques, de ‘Cléopâtre buvant des diamants’, et nourrit sa rêverie amoureuse de tous les mythes qu’a pu concevoir l’humanité. »​[41]​ 

Toutefois, ce n’est pas seulement à partir des lectures que Flaubert construit son image de l’Orient. Les arts plastiques forment pour lui tout aussi bien une source importante dans l’évolution de son esthétique. Il visite les musées des beaux-arts où les tableaux lui fournissent des images pittoresques orientales. L’exemple le plus connu est celui du « coup de foudre devant le tableau de Breughel.»​[42]​ La peinture de Breughel, La Tentation de Saint Antoine, qu’il voit en 1845 dans les Palais Balbi à Gênes l’inspire à écrire l’histoire de l’ermite égyptien. D’ailleurs, Louis Hourticq souligne dans sa thèse que « la peinture de Decamps et de ses successeurs aurait prédéterminé la manière dont le romancier observait le paysage oriental. »​[43]​ Pour nous, la prédilection qu’avait Flaubert pour les peintures orientales comme celles de Decamps et Delacroix montre que pour Flaubert le visuel est au moins aussi important que l’écrit dans sa représentation de l’Orient. 

La représentation de l’Orient du jeune Flaubert est surtout une composition complexe des caractéristiques d’un Orient acquis et exalté à travers de ses études littéraires et plastiques, enrichies ensuite par ses recherches plus ou moins scientifiques pour La tentation de Saint Antoine. Ces caractéristiques de sources différentes « se rencontrent, s’échangent ou se confondent »​[44]​ pour ensuite composer, sous la plume de Flaubert, une nouvelle variante de l’Orient sans frontières précises. Jean Bruneau est d’avis que l’Orient tel qu’il est présenté dans les premiers livres de Flaubert n’est qu’un  « Bric-à-brac oriental, qui ne disparaîtra guère avant le voyage de 1849-1851 »​[45]​ où il va mener toute une quête orientale. 

II.2.2 Voyage de Flaubert.

Entre le premier mai et le 6 août de l’année 1847, Gustave Flaubert et son ami Maxime du Camp (1822–1894) entreprennent ensemble un voyage à pied en Bretagne.​[46]​ Ce voyage répond parfaitement à l'attente des deux écrivains qui partagent les mêmes idées et, deux ans plus tard, Du Camp - qui avait déjà voyagé en Orient entre 1844 et 1845 - propose de repartir pour « un nouveau voyage en Égypte et en Asie jusqu’en Perse et au Caucase. »​[47]​  Flaubert, qui n’a jamais cessé de rêver de l’Orient, éprouve à cette époque une véritable obsession de l’Orient qui devient de plus en plus forte et c’est la raison pour laquelle il « flambait intérieurement »​[48]​ à l’idée d’accompagner Du Camp dans son voyage. C’est alors grâce au projet de son ami que Flaubert aura la chance d’entreprendre ‘le grand voyage de sa vie’, le rituel d’une expédition en Orient qui « constitue la dernière étape, décisive, dans la découverte flaubertienne de l’Orient. »​[49]​  Le voyage exige une préparation de cinq ou six mois qui sera surtout effectuée par Du Camp pendant que Flaubert achève la rédaction de La tentation de Saint Antoine. Cependant, tous les deux se sont extrêmement bien préparés par une volumineuse lecture de la littérature classique, moderne, et les études scientifiques sur l’Orient. 





Le voyage a un but aussi bien artistique que scientifique : c’est un voyage d’apprentissage dans une tradition encyclopédique, « tradition selon laquelle le voyageur doit consigner ses informations sur le champ, et les transcrire le soir même, pour palier toute défaillance de sa mémoire.»​[50]​ Pendant leur séjour, les deux amis observent l’Orient alternativement en tant qu’historiens, archéologues et futurs hommes de lettres​[51]​ en y cherchant les « ‘vestiges du passé’ et les ‘merveilles de la nature’ aussi bien que la ‘couleur locale’, les ‘choses amusantes’ et les ‘fantaisies drolatiques’.»​[52]​ 

Maxime du Camp est « le premier à avoir transporté le matériel pour daguerréotypes et à avoir illustré un récit de voyage (...) au moyen de photographies.»​[53]​ Les photographies que Du Camp a prises lors de son voyage en Orient sont actuellement à admirer dans le Rijksmuseum à Amsterdam.​[54]​ 

Flaubert, se trouvant finalement dans le pays de ses rêves, a mis par écrit ses expériences de voyage dans plusieurs carnets. Pourtant, c’est surtout dans toute une série de lettres, écrites au cours de son voyage, que Flaubert exprime « sans aucune contrainte, ses sentiments, ses idées et ses rêves : il s’analyse, il pense, il se rappelle et il imagine. »​[55]​ 
Citons une lettre, envoyée à sa mère, qui illustre manifestement la confrontation entre ses rêves et la réalité.

Tu me demandes si l’orient est à la hauteur de ce que j’imaginais. A la hauteur, oui, et de plus il dépasse en largeur la supposition que j’en faisais. J’ai trouvé dessiné nettement ce qui pour moi était brumeux. Le fait a fait place au pressentiment, si bien que c’est souvent comme si je retrouvais tout à coup de vieux rêves oubliés.​[56]​

Flaubert décrit d’une manière souvent très détaillée la flore et la faune, les monuments antiques visité, les « principales aventures de route, les légendes orientales, les réceptions fastueuses, les dangers du voyage et l’emploi du temps de toute la caravane. »​[57]​ Les nombreuses notes que Flaubert prend attentivement au jour le jour dans ses carnets, devaient lui servir pour rédiger, à son retour en France, son Conte Oriental.​[58]​ Mais en effet, nous pouvons retrouver des traces de ces notes dans plusieurs travaux à travers de tout son œuvre. 

Dans les descriptions qu’il donne dans ses notes de voyage, ainsi que dans ses lettres, nous reconnaissons l’importance qu’accorde Flaubert au visuel. On y retrouve « un ensemble complexe de références picturales. »​[59]​ Dans sa description de la nature orientale, Flaubert se fait influencer par les peintures qu’il a examinées de près dans les musées. Dans son Voyage en Orient nous nous apercevons d’un vocabulaire suggestif qui semble être emprunté à « la terminologie des beaux-arts. »​[60]​ Flaubert a tendance à composer des tableaux en travaillant sur les couleurs et nous voyons changer l’Orient en un tableau-vivant. Comme tous les écrivains orientalistes, Flaubert veut faire revivre l’Orient et pour l’effectuer, il se sert d’images déjà évoquées ailleurs. La nature orientale n’a pas déçu Flaubert : il est content de retrouver son Orient rêvé et de pouvoir projeter toutes les connaissances d’un orient antique qu’il a acquises par tant de lectures avant son départ. 

L’image de l’Orient réel que Flaubert rencontre au cours de son voyage, se mêle ainsi avec les images « gardées dans la mémoire de l’auteur »​[61]​ évoquées par une lecture orientale et par des tableaux orientalistes. Il croit vivre « en pleine Bible »​[62]​ et se réfère souvent à l’Ecriture sainte. Il se plaît en voyage et dans ses écritures, « à reconstituer la vie d’autrefois, à peupler les ruines, à ressusciter les auteurs préférés. Les époques disparues se dressent constamment devant ses regards. »​[63]​ Il continue ainsi à reconstruire l’Orient à partir de ses idéales. 

Pendant son voyage il est tenté par la nature orientale qui correspond à son image rêvée de l’Orient. En dehors de la nature, l’observation de la population orientale occupe une place importante pendant son séjour. C’est surtout aux mœurs de la population qu’il porte une grande attention. Flaubert, qui croit à l’Orient éternel des romantiques, s’attend à trouver un peuple qui n’a pas changé la moindre chose depuis l’antiquité. C’est surtout le côté féminin de la population orientale qui l’intéresse. Nous venons de voir que Flaubert rêve déjà dans ses écrits de jeunesse de la sensualité de la femme orientale.  L’Orient, qu’il s’imagine comme un endroit fécond et féminisé, évoque en lui un sentiment érotique. Le monde oriental formait l’endroit où l’on allait chercher l’expérience sexuelle introuvable en Europe. Saïd affirme alors que «in all of his novels, Flaubert associates the Orient with the escapism of sexual fantasy. »​[64]​ 

Lors de son voyage en Orient, Flaubert ne manqua pas à « ajouter à ses rêveries l’apport irremplaçable des expériences vécues. Les notes de Flaubert font état d’un bon nombre d’aventures érotiques. »​[65]​  En toute logique, Claudine Gothot-Mersch constate dans la préface du Voyage en Orient que « la découverte de la sexualité pratiquée en Egypte fut certainement pour Flaubert une des expériences marquantes du voyage. »​[66]​
Pourtant, la femme orientale l’a surtout déçu. Contrairement à l’expérience qu’il fait de la nature, les femmes qu’il observe pendant son voyage ne forment pas une retrouvaille de ses connaissances et attentes. Flaubert, qui s’attendait à trouver un pays plein de princesses bibliques, est dégoûté et indigné des femmes qui se révèlent, en règle générale, laides et grosses aux grands nez et aux gueules affreuses. Elles se trouvent toutes nus et montrent leurs flasques et longs tétons qui pendent jusqu’au nombril. Elles s’arrosent de l’urine​[67]​ et font « un effet de peste et de léprosie. »​[68]​ Ces femmes sont dépourvues de toute connotation mythique que Flaubert aurait tellement voulu projeter sur elles. Elles n’évoquent aucun sentiment amoureux, mais servent uniquement à « la jouissance physique. »​[69]​ Dans une lettre à Louise Colet du 27 mars 1853 il donne sa définition de la femme orientale telle qu’il l’a éprouvée:





Selon Claudine Gothot-Mersch, l’aventurier Muhammad Ali avait exilé en 1834 les danseuses et les prostituées les plus envahissantes du Caire aux villes d’Esnèh, d’Aswan et de Kean en Egypte. Du Camp et Flaubert, ayant lu au sujet de ces fameuses danseuses, des almées, dans l’étude de Lane, ne laissent pas échapper l’occasion et rendent visite à quelques courtisanes lors de leur voyage en Orient. Ils ne sont pas les seuls à admirer les danseuses égyptiennes. Peu à peu, les femmes sont devenues la source de fascination la plus importante. Buonaventura remarque que « the dancers were the main attraction for travellers who, even though their reasons for visiting the Arab world were many and varied, never refused the opportunity of going to see the famous dancing girls. Indeed, many travellers actively, even obsessively, sought them out. The result was that they became the symbol of a sensuality, which, in the eyes of the outside world, characterized Oriental life. »​[71]​ Le voyageur américain Charles Leland commente en 1870 que « most travellers, if given choice, would rather see the dancing than pyramids.»​[72]​
Il en est de même pour Flaubert et Du Camp : ils sont de plein gré pour visiter les danseuses renommées. C’est pendant son séjour à Esnèh que Flaubert éprouve ce que Thibaudet appelle « son souvenir le plus profond d’Egypte.»​[73]​  Le 6 mars 1850, il y passe la nuit avec la ‘courtisane fort célèbre’​[74]​, Kuchiuk-Hanem​[75]​ qui l’obsède dès le début. « Toutes les prostituées rencontrées par l’écrivain en Égypte, sont loin de posséder cet étrange charme ensorceleur qu’incarne (...) Kuchouk-Hânem. Cette danseuse exerce sur Flaubert une véritable fascination. »​[76]​ Les mouvements voluptueuses de son corps lors de sa danse affectent les sens de Flaubert. 

Autre que toutes les prostituées rencontrées jusque là, Kuchiuk répond au mythe que Flaubert s’est  fait de la femme orientale, en réunissant en elle « les traits principaux de cet ensemble à la fois réel et mythique»​[77]​. La danseuse réveille en lui les souvenirs d’un Orient antique et mythique. La danse brutale de Kuchiuk-Hanem est pour Flaubert une ‘chose merveilleuse’​[78]​ parce qu’il l’a vue « sur des vieux vases grecs ».​[79]​ Dans une lettre à Jules Cloquet, Flaubert écrit que « les danses que nous avons fait danser devant nous ont un caractère trop hiératique pour ne pas venir des danses du vieil Orient, lequel est toujours jeune, parce que là rien ne change. La Bible est ici une peinture de mœurs contemporaines. »​[80]​ Ensuite, au cours de la nuit, quand il regarde Kuchiuk dormir à côté de lui, elle le fait songer à l’histoire biblique de Judith et Holopherne.

Maxime du Camp rapporte lui aussi un récit de voyage, intitulé Le Nil, dans lequel il donne sa propre description de la danse égyptienne :

Ses deux longs bras noirs et luisants, tendus en avant, agités de l'épaule au poignet par un frémissement insensible, s’éloignant l’un de l’autre avec des mouvements doux et rapides comme ceux des ailes d’un aigle qui plane. Parfois elle se renversait tout entière et s’enlevait sur ses mains dans la position de Salomé dansant que tu as pu voir, mon cher Théophile, sur le petit portail de gauche de la cathédrale de Rouen.​[81]​

Tout comme Flaubert, Du Camp reconnaît dans la danseuse égyptienne un certain héritage antique. En comparant sa danse avec celle de Salomé telle qu’elle est représentée sur le tympan de la cathédrale de Rouen, comme nous pouvons voir ici, il fournit un chaînon intéressant entre la femme biblique et la danseuse égyptienne.

Pour Lucette Czyba et Bertrand Marchal, Kuchiuk-Hanem est non seulement porteuse d’un monde antique, mais elle traduit aussi le souvenir de la littérature romantique en résonnant par sa danse une autre danseuse orientale, à savoir Esméralda dans Notre Dame de Paris (1831) de Victor Hugo.

Elle était brune, mais on devinait que le jour sa peau devait avoir ce beau reflet doré des andalouses et des romaines. Son petit pied aussi était andalou [...]. Elle dansait, elle tournait, elle tourbillonnait sur un vieux tapis de Perse, jeté négligemment sous ses pieds ; et chaque fois qu’en tournoyant sa rayonnante figure passait devant vous, ses grands yeux noirs vous jetaient un éclair.​[82]​ 

 « Pour son visiteur, l’almée d’Esnèh n’est pas une personne ; elle n’existe que par la légende, celle qui consacre l’érotisme conventionnel des voyages contemporaines en Egypte. »​[83]​  Cette fascination qu’éprouve Flaubert à la vue de Kuchiuk-Hanem est due à ses correspondances avec l’image évoquée par la lecture ‘orientale’ de Flaubert. C’est par Kuchiuk que « l’Orient et la femme finissent par se rejoindre dans une même vision mythique : une femme fatale en Orient, terre de la fatalité. »​[84]​

Dans ses notes de voyage, aussi bien que dans les lettres à son ami Louis Bouilhet, Flaubert décrit avec un ‘érotisme épanoui’​[85]​ les passages qui mettent respectivement en scène son entrée à la maison de Kuchiuk-Hanem, leur rencontre, la danse de Kuchiuk et la nuit passée ensemble. Au fil des notations, il donne une description «minutieuse des détails typiques du physique de l’almée, (...) et surtout de sa toilette. »​[86]​ Sa description érotique fait appel à notre imagination, nous avons envie de voir la danse de Kuchiuk. Ce n’est non seulement nous qui sommes imposés par la manière dont Flaubert traduit son aventure avec Kuchiuk-Hanem, mais aussi son ami Bouilhet, qui s’inspire des lettres que Flaubert lui envoie, pour écrire son poème Kuchiuk-Hanem, Souvenir​[87]​ qui est publié en 1859 dans son recueil Festons et Astragales. 













La tentation de la femme fatale.

III.1 L’univers de la femme fatale.
III.1.1 Définition de la femme fatale. 





L’archétype de la femme fatale unit en elle toutes les formes de la séduction et des délices. Elle est d’origine mystérieuse et de sang noble, mais elle est surtout et sans exception extrêmement belle. « Ceux qui ont la beauté des apparences peuvent séduire. Mais les autres.... qui sont abjects ou terribles, comment y croire ? »​[95]​ 

La description de la femme fatale exalte l’enchantement de la beauté et de la sexualité féminine et elle met l’accent sur les conséquences fatales qu’entraîne le caractère obscur de cette beauté. En proclamant leurs passions téméraires, les femmes funestes menacent l’esprit masculin et le mènent à sa perte. La sexualité féminine est indissociablement liée à un pouvoir destructeur qui engendre et confirme la souffrance de sa victime. Elle serait capable de castrer l’homme, de le réduire à l’impuissance entière pour ensuite pouvoir le tuer. La femme fatale séduit pour tuer. C’est la raison pour laquelle Mario Praz remarque que la femme fatale « stands in the same relation to him [son amant] as do the female spider, the praying mantis, &c., to their respective males: sexual cannibalism is her monopoly. »​[96]​ Il remarque que c’est la raison pour laquelle les images des prédateurs comme le tigre, le lion, la panthère, le serpent et le vampire sont associées à la femme fatale. 

Les hommes, confrontés à la femme fatale, éprouvent un désir passionnel. Leurs sentiments amoureux les affaiblissent et ils se trouvent impuissants de résister à la séduction féminine. L’homme devient la victime impuissante de la rage furieuse de la femme : une fois séduit par la femme fatale, il se trouve prêt à commettre les crimes les plus atroces. «Men behave in her presence like the youthful lover of Pantea, like the desperate lovers of Swinburne: they burn with masochistic desire. » ​[97]​

III.1.2 La femme fatale dans la littérature du XIXe siècle.

Nous observons que l’image de la femme est en train de changer au cours du XIXe siècle. L’héroïne dépendante de la littérature romantique fait place à une tentatrice indépendante, cruelle qui possède une véritable beauté dévoratrice. Dans la littérature de la fin de siècle, on observe de plus en plus une fascination du morbide à l'exemple du Marquis de Sade​[98]​ (1740-1814), qui a fortement impressionné les écrivains décadents qui l’appellent avec admiration le ‘divin marquis’.​[99]​ Le plaisir et la souffrance sont devenus indissolublement liés l’un à l’autre. Dans cette pensée, la puissante représentation de la femme fatale s’insère parfaitement. 

Dans The Romantic Agony, Praz insiste sur la beauté dévoratrice de la Méduse « tainted with pain, corruption and death»​[100]​ qui est chère aux artistes de la fin de siècle. La tentation de cette beauté tourmentante et l’amour corrompu occupent une place importante dans la littérature décadente. Les pages pullulent de nombreuses femmes sensuelles empruntées à la Bible, à la littérature, aux Mythes et à l’histoire comme Hérodiade, Cléopâtre, Vénus et le Sphinx pour illustrer ce type de la femme fatale. 

Cléopâtre est une des premières incarnations romantiques de la femme fatale. Un bref passage dans la Vie des hommes illustres de Plutarque donne naissance au mythe de cette souveraine hellénique d’Egypte qui séduit les hommes pour les tuer. Czyba montre bien que « le mythe de Cléopâtre signifie le goût de l’algolagnie qui est un des traits caractéristiques de l’imaginaire romantique.»​[101]​ 

Vers la deuxième moitié du XIXe siècle, la fascination de la beauté diabolique et le pouvoir destructif des femmes se cristallise notamment autour du personnage de Salomé. Cette chaste fille d’Hérodiade, qui séduit Hérode Antipas par sa danse, devient l’archétype de la séductrice dansante et on la considère comme « l’avatar contemporain de l’éternelle femme fatale. »​[102]​ La figure fatale de Salomé qui, dans le Nouveau Testament, n’occupe que quelques lignes, sans même avoir été appelée par son nom, inspire aux nombreuses œuvres. Elle fait les hommes perdre la tête, au sens littéral dans le cas de Jean-Baptiste, mais aussi au sens figuré parce qu’elle ôte l’homme de ses facultés intellectuelles. Même si elle sera surtout caractéristique à la littérature décadente d’Oscar Wilde​[103]​ et de Stéphane Mallarmé, elle trouve ses racines dans la littérature romantique. Si l’on peut en croire Péladan, ce sont Charles Baudelaire et Gustave Flaubert qui ont marqué « the division between Romanticism and Decadence, between the period of the Fatal Man and that of the Fatal Woman, between the period of Delacroix and that of Moreau. »​[104]​ Mark Greif, lui aussi, considère Flaubert comme un « legitimate ancestor of decadence.»​[105]​

III.2 Flaubert et la femme fatale.

Flaubert avoue que c’est surtout lors de son voyage en Egypte, où de nombreux tableaux macabres s’offrent à lui, qu’il a eu l’occasion d’extraire la beauté du mal. Pour lui, la jonction du plaisir et de la souffrance constituent ‘la grande synthèse’ de la littérature romantique. On se souvient ici la lettre qu’il écrit à Louise Colet à propos de sa rencontre avec Kuchiuk-Hanem:

Tu me dis que les punaises de Kuchiouk-Hânem te la dégradent; c’est là, moi, ce qui m’enchantait. Leur odeur nauséabonde se mêlait au parfum de sa peau ruisselante de santal. Je veux qu’il y ait une amertume à tout, un éternel coup de sifflet au milieu de nos triomphes, et que la désolation même soit dans l'enthousiasme. (....) Cela me rappelle Jaffa où en entrant je humais à la fois l'odeur des citronniers et celle des cadavres, le cimetière défoncé laissait voir les squelettes à demi pourris, tandis que les arbustes verts balançaient au-dessus de nos têtes leurs fruits dorés. Ne sens-tu pas que cette poésie est complète, et que c’est la grande synthèse ? Tous les appétits de l’imagination et de la pensée y sont assouvis à la fois : elle ne laisse rien derrière elle.​[106]​

Flaubert considère l’antiquité orientale comme l’atmosphère par excellence où il peut donner libre cours à sa fascination pour le macabre et ses rêves effrénés de la femme fatale. La mythologie orientale stimule son imagination et lui offre tout un répertoire fécond d’individus fatales et fabuleux qui répondent à l’image sadique de la femme fatale. De tous les mythes orientaux qui fascinent Flaubert, c’est celui de Cléopâtre qui occupe une place privilégiée. Dans Par les champs et par les grèves, il exprime déjà sa fascination pour la souveraine du premier siècle av. J.-C. : Oh ! Que je donnerais volontiers toutes les femmes de la terre pour avoir la momie de Cléopâtre !​[107]​ 

III.2.1 La souveraine : une femme fatale par excellence.

Le mythe de Cléopâtre a donc beaucoup fasciné Flaubert. Cette monstrueuse souveraine est pour lui la référence suprême de la femme fatale. Gothot-Mersch écrit pertinemment que « la figure de la souveraine orientale se retrouve sans cesse dans son imaginaire et dans son œuvre. »​[108]​ Flaubert est comme subjugué par la puissante tentation sexuelle de cette femme qui est reliée au pouvoir royal qu’elle exerce. L’attitude hautaine de la reine est considérée comme un motif important de la femme fatale.   
D'ailleurs, pour Flaubert, « une femme n’apparaît vraiment ‘femme’ que dans le cadre mondain et luxueux.»​[109]​ Aussi, tout comme ses contemporains, l’écrivain s’amuse à réduire la féminité aux richesses, « aux bijoux, à la chevelure et aux parfums. »​[110]​ Les femmes fatales dans l’œuvre de Flaubert sont forcément couvertes d’une riche ornementation et par conséquent, ce sont toutes des riches femmes de sang noble.
Dans La Tentation de Saint Antoine, les caractéristiques de la femme fatale s’unissent dans le personnage de la Reine de Saba qui offre une vie luxueuse et de plaisirs sensuels à l’ermite Antoine. En 1877 c’est Hérodias, la femme du tétrarque, qui incarne la cruauté féminine à travers de sa fille Salomé. Mais, avant tout, c’est à la représentation de Salammbô, la princesse de Carthage, que nous nous intéressons dans ce travail.

III.2.2 Le cas Salammbô.

En 1862, après six ans de travail épuisant, Gustave Flaubert finit son roman historique Salammbô. Ce roman carthaginois reconstruit une histoire lointaine d’un monde disparu. Il se situe dans un contexte oriental historique, voluptueux et cruel en traitant l’histoire sanglante de la ‘Guerre des Mercenaires’ (241-238 av. J.-C.) qui oppose les Mercenaires à la ville de Carthage. A travers des atroces évènements historiques de la guerre s’établit une histoire inventée qui introduit le personnage fantastique auquel le roman doit son nom : Salammbô, la fille d’Hamilcar, roi de Carthage. Cette princesse carthaginoise introduit les scènes à thématique sexuelle dans l’histoire et représente le désir érotique et mystique. Elle met en œuvre la fascination de Flaubert pour ‘la mythologie féminine’.​[111]​ D’après Mario Praz, elle réunit en elle toutes les caractéristiques d’une ‘allumeuse fatale’.​[112]​ Le personnage de Salammbô forme un complexe d’une série de motifs stéréotypés associés au phénomène de la femme fatale telle que représentée dans la littérature de la fin de siècle. Aussi, nous proposons de lire Salammbô comme un développement de la femme fatale. Elle se présente comme une femme fatale parce que Flaubert applique sur elle toutes les caractéristiques appartenants au mythe de la femme fatale. Cela nous rappelle l’expression suivante que fait la Reine de Saba dans La Tentation de Saint Antoine : Toutes celles que tu as rencontrées (...) toutes les formes entrevues, toutes les imaginations de ton désir, demande-les. Je ne suis pas une femme, je suis un monde.​[113]​ C’est exactement ce que c’est Salammbô : elle est une ‘figure de synthèse’​[114]​ qui représente tout le mystère de la femme fatale. 

Salammbô est le fruit de l’ample lecture orientale et de la documentation rigoureuse dont Flaubert ne nie pas de tirer profit. Dans ses correspondances, Flaubert admet avoir eu « soif de longues études et d’âpres travaux. »​[115]​ Nous savons qu’il a bien épuisé la matière et que pour un seul détail il lisait « de gros volumes qui ne contenaient que ce détail. »​[116]​ Alain Michel souligne une fois de plus que « sous chaque image, il y a mille récits, chaque détail est une bibliothèque. »​[117]​ A plusieurs reprises Flaubert déclare avoir emprunté des détails sur le monde phénicien à la Bible dans la traduction de Cahen. Lors de la période où il travaille sur Salammbô il écrit : « Je viens d’avaler en quinze jours les dix-huit tomes de la Bible de Cahen avec les notes et en prenant des notes. »​[118]​  

Pourtant, Flaubert ne se contentait pas de la recherche livresque et il entreprend une excursion investigatrice aux rives où fut Carthage entre avril et juin 1858 afin de se documenter pour la rédaction de Salammbô : « pour connaître à fond les paysages que je prétends décrire.»​[119]​ Après deux voyages en Orient, Flaubert peut ajouter des souvenirs personnels à l’image livresque du monde oriental. L’image de la princesse carthaginoise n’est donc non seulement le produit des lectures, mais encore, elle est le résultat littéraire des voyages qu’a faits Flaubert en Orient et elle rappelle les femmes avec lesquelles Flaubert a fait la connaissance lors de ses séjours en Orient. Salammbô procède en partie des souvenirs de Kuchiuk-Hanem, la vivante Salomé d’Égypte. 
Ainsi, le personnage de Salammbô s’établit à travers des intermédiaires mythiques, littéraires, picturales, imaginaires et réelles. Le portrait de Salammbô se présente comme un véritable complexe de sources qui se forme à partir de différentes caractéristiques stéréotypés. Aussi, nous soulignons que Salammbô n’est pas une personne, elle est un personnage, un produit de la fantaisie flaubertienne. 

III.2.2.1 Une association à Tanit.

A première vue, le lecteur observe une correspondance entre la syllabe initiale du nom fantastique de Salammbô et celle du nom de Salomé, la danseuse biblique. Cette correspondance linguistique donne envie de relier ces deux femmes orientales que l’on estime fatales. Mais la ressemblance est superficielle. Le nom de Salammbô doit son origine à la divinité mythique Salambou. Dans son chapitre Salammbô, le nom d’Astarté​[120]​, Gisèle Séginger souligne que Salambou est en effet l’un des noms d’Astarté, la déesse phénicienne de la fécondation. Grâce aux recherches de Félix Lajard, nous savons que la déesse a été mentionnée dans les études que Flaubert a consultées pour pouvoir rédiger son roman. Ensuite, dans les notes de Flaubert on lit que l’« influence du nom de Salambo = Astarté (...) Elle cherche S. a un amour vague et funèbre.»​[121]​ 
A Carthage, le culte d’Astarté est associé à celui de Tanit. « Le nom double de ‘Tanit-Astarté’, qui livre la plus ancienne attestation du théonyme, indique que Tanit est une hypostase d'Astarté, incarnant la déesse. »​[122]​  C’est exactement sous ce nom de Tanit que l’on retrouve la déesse dans le roman de Flaubert. Tanit est la toute-puissante protectrice de Carthage ;   la Vénus carthaginoise, dominatrice de la contrée. ​[123]​  Elle est même représentée sur les grandes pièces de Carthage ​[124]​ comme nous pouvons voir sur cette série de pièces retrouvées dans les terres de Carthage : 
   

           

    
        
Dans le roman de Flaubert nous pouvons alors distinguer deux personnages qui renvoient tout à la fois à la déesse Astarté. Salammbô et Tanit s’associent toutes les deux à la déesse de la fécondation, mais encore, Salammbô est associée tout au long du roman aux caractéristiques de la déesse Tanit, comme nous pouvons clairement voir dans cette contemplation de Mâtho : ‘N'es-tu pas toute-puissante, immaculée, radieuse et belle comme Tanit !’ Et avec un regard plein d'une adoration infinie :- ‘ A moins, peut-être que tu ne sois Tanit ?’​[125]​  Nous pouvons reconnaître ici une sorte de trinité des trois déesses, comme le montre ce triangle, qui représentent le même culte et qui se confondent sans cesse.

En choisissant ce nom de Salammbô, Flaubert identifie le caractère de son héroïne imaginaire explicitement à celui de la déesse tumultueuse Astarté-Tanit dont le culte est lié à la fécondité et à la sexualité mais également à la guerre. C’est ainsi que Salammbô contemple Tanit dans le roman : 

Quand tu parais il s’épand une quiétude sur la terre ; les fleurs se forment, les flots s’apaisent, les hommes s’étendent la poitrine vers toi, et le monde avec ses océans et ses montagnes, comme en un miroir, se regarde dans ta figure. Tu es blanche, douce, lumineuse, immaculée, auxiliatrice, purifiante, sereine. (...) Mais tu es terrible maitresse ! ... C’est par toi que se produisent les monstres, les fantômes effrayants, les songes menteurs ; tes yeux dévorent les pierres des édifices, et les singes sont malades toutes les fois que tu rajeunis. Où donc vas-tu ? Pourquoi changer tes formes, perpétuellement ? ​[126]​

Ce fragment montre nettement la manière dont le caractère de la déesse Tanit combine des caractéristiques narcotiques et des caractéristiques monstrueuses dans son apparence aux hommes. Mais n’est-ce pas cela précisément ce que nous venons de qualifier en tant que caractéristiques de la femme fatale ?

La divinité occupe un rôle important dans le roman de Flaubert. D’après Arthur Hamilton, « Salammbô never appears without a background consisting of the goddess herself or of one of her priests. »​[127]​  L’apparition de Salammbô s’insère parfaitement dans ce monde divin. Dès cette toute première apparition, sur la plus haute terrasse du palais, on remarque que quelque chose des Dieux l’envelopp[e] comme une vapeur subtile.​[128]​ Salammbô se distingue des hommes ordinaires par sa beauté exceptionnelle et par son pouvoir destructeur qui la rapprochent de qualités de la femme fatale. 

Elle n’a rien d’une autre fille des hommes ! As-tu vu ses grands yeux sous ses grands sourcils, comme des soleils sous des arcs de triomphe ? Rappelle-toi : quand elle a paru, tous les flambeaux ont pâli. Entre les diamants de son collier, des places sur la poitrine nue resplendissaient ; on sentait derrière elle comme l’odeur d’un temple, et quelque chose s’échappait de tout son être qui était plus suave que le vin et plus terrible que la mort.  ​[129]​

III.2.2.2 Une beauté exceptionnelle.

III.2.2.2.1 Les bijoux. 
 
Ce fragment démontre en même temps que Salammbô rayonne d’une lumière presque divine. Elle est lointaine et tout inaccessible ! La splendeur de sa beauté fait autour d’elle un nuage de lumière.​[130]​  Cette aura lumineuse lui anime d’une énergie féminine exceptionnelle et sa beauté se range sous « the dolorous, exquisitely Romantic beauty; a spectral halo seems to radiate from this figures. »​[131]​ Toute comme la femme fatale par excellence, la Salomé de Gustave Moreau, Salammbô est couverte de fond en comble de bijoux. Ses anneaux, ses bracelets et ses colliers étincellent une lumière magique par leur profusion d’or et de pierres précieuses. 

Les clartés des candélabres avivaient le fard de ses joues, l'or de ses vêtements, la blancheur de sa peau ; elle avait autour de la taille, sur les bras, sur les mains et aux doigts des pieds une telle abondance de pierreries que le miroir, comme un soleil, lui renvoyait des rayons ; - et Salammbô, debout à côté de Taanach, se penchant pour la voir, souriait dans cet éblouissement.​[132]​

Le culte de la beauté féminine se matérialise par une splendeur ornementale. Flaubert s’amuse à collectionner à travers de son travail des matières précieuses qui appellent les visions  picturales fascinantes et qui lui parlent personnellement au cœur. Cette fascination est sans doute fortement liée à la fascination exotique de « la lumière de l’Orient dans l’imaginaire flaubertien. »​[133]​ 






Dans ce passage de Salammbô, Mâtho considère non seulement les rayonnements comme un symbole de la fécondation, les parfums s’insèrent également dans cet ensemble symbolique.  Les parfums, tout comme les bijoux, deviennent une matière qui ajoute à la sensualité de Salammbô. Pour reprendre les mots de Lucette Czyba, « les parfums ont une fonction analogue à celle des bijoux, métaux, minéraux, qui parent l’idole ; matière subtile, ils spiritualisent la chair (...) en l’embaumant dans une immortalité ou une mortalité factice. »​[139]​ 
Pour Salammbô, qui avait grandi dans les abstinences, les jeûnes et les purifications, toujours entourée de choses exquises et graves, le corps saturé de parfums, l'âme pleine de prières,​[140]​ les parfums et l’odeur sont étroitement liés à l’atmosphère divine et elle affirme que l'esprit des Dieux habite dans les bonnes odeurs.​[141]​ Tout au long du roman, on retrouve « l’odeur fade et douceâtre du temple de Tanit»​[142]​ dans un ensemble ornemental. Dans le roman est précisé qu’entre les diamants de son collier, [de Salammbô] des places sur sa poitrine nue resplendissaient ; on sentait derrière elle comme l’odeur d’un temple.​[143]​ 
Plus loin dans le texte, lors de la scène sous la tente, le parfum de Salammbô exerce un effet de fécondité ou même de sexualité sur Mâtho:

Elle avait pour pendants d'oreilles deux petites balances de saphir supportant une perle creuse, pleine d'un parfum liquide. Par les trous de la perle, de moment en moment, une gouttelette qui tombait mouillait son épaule nue. Mâtho la regardait tomber. (....) Il ouvrait les narines pour mieux humer le parfum s'exhalant de sa personne. C'était une émanation indéfinissable, fraîche, et cependant qui étourdissait comme la fumée d'une cassolette. Elle sentait le miel, le poivre, l'encens, les roses, et une autre odeur encore.​[144]​ 





Dans son étude Sensations et objets dans le roman de Flaubert, Pierre Danger souligne que « le vêtement, d’abord, est l’élément le plus commode pour caractériser un personnage. »​[149]​ Dans Salammbô, nous pouvons nettement remarquer cette importance du vêtement : Flaubert n’y ose pas séparer l’héroïne de son costume. « Salammbô est une statue vêtue, et il devient littéralement impossible de dire où s’arrête le corps féminin et où commence le vêtement ; tout se passe comme si ses atours lui collaient à la peau. »​[150]​ C’est exactement cet effet de fusion qui se produit chez Mâtho lorsqu’il l’observe : les vêtements, pour lui, se confondaient avec le corps. La moire des étoffes était, comme la splendeur de sa peau, quelque chose de spécial et n’appartenant qu’à elle.​[151]​ Aux yeux de Mâtho, qui ne la sépare plus de ses vêtements, Salammbô devient une véritable femme-ornement.
Selon Ildikó Lőrinszky, la description soignée des costumes de Salammbô contient « des motifs qui peuvent évoquer d’autres divinités présentées comme les avatars de Tanit. »​[152]​ Dans cette pensée, regardons notamment le fragment suivant, où Salammbô, lorsqu’elle accueille son père, est habillé des attributs de la déesse protectrice : 

Des perles de couleurs variées descendaient en longues grappes de ses oreilles sur ses épaules et jusqu'aux coudes. Sa chevelure était crêpée, de façon à simuler un nuage. Elle portait, autour du cou, de petites plaques d'or quadrangulaires représentant une femme entre deux lions cabrés ; et son costume reproduisait en entier l'accoutrement de la Déesse. Sa robe d'hyacinthe, à manches larges, lui serrait la taille en s'évasant par le bas. Le vermillon de ses lèvres faisait paraître ses dents plus blanches, et l'antimoine de ses paupières ses yeux plus longs. Ses sandales, coupées dans un plumage d'oiseau, avaient des talons très hauts, et elle était pâle extraordinairement, à cause du froid sans doute.​[153]​

Ici, par son costume, Salammbô se laisse associer à la déesse de la fécondité. Ainsi, son costume prestigieux devient un motif qui connote la pureté, la féminité et la fécondité de Salammbô même. Ce motif vestimentaire s’insère dans l’ensemble des motifs ornementaux comme les bijoux et les parfums qui ajoutent à la beauté féminine exceptionnelle qui est indispensable à l’image stéréotypée que les décadents se font de la femme fatale. Il met en valeur l’attrait érotique de son corps et contribue à « provoquer le plaisir et le désir de celui qui la regarde.»​[154]​ L’ensemble ornemental ajoute manifestement à la beauté dévoratrice de Salammbô : la belle plume fait le bel oiseau. Dans Château des Cœurs, Couturin développe également cette conviction :

C’est l’Art seul, déesses, qui fournit tous vos charmes (...) l’on est amoureux de la robe et non de la femme, de la bottine et non du pied ; et si vous ne possédiez pas la soie, la dentelle et le velours, le patchouli et le chevreau, des pierres qui brillent et des couleurs pour vous peindre, les sauvages même ne voudraient pas de vous, puisqu’ils ont des épouses tatouées!​[155]​

Le roman Salammbô propose une description extrêmement précise et même méticuleuse des détails vestimentaires de l’héroïne ce qui renforce selon Czyba « l’importance du fétichisme du vêtement dans la mythologie féminine de Flaubert et l’impact du mythe de la femme orientale dans son œuvre. Pour Flaubert, comme pour ses contemporains, la séduction de la femme orientale se fonde essentiellement sur le ‘mundus muliebris’ exotique auquel ils la réduisent. »​[156]​ 

Dans la description de Kuchiuk-Hanem​[157]​ nous trouvons déjà « la présence d’un motif qui deviendra essentiel dans le roman carthaginois, à savoir, l’ambiguïté du voile : exhibition et dissimulation. Liée à la représentation sexuelle. »​[158]​ C’est donc notamment le voile, qui cache et suggère tout à la fois le corps féminin, qui traduit dans Salammbô une véritable obsession fétiche. Buonaventura affirme que « veils were an important item of costume for the army of exotic interpreters who began appearing at smart parties and on the public stage. »​[159]​ 
Le voile contribue à l’allure mystérieuse du corps féminin ce qui ranime la fascination de son contemplateur. Les femmes orientales se rendent compte de la connotation mystique et sexuelle des voiles et notamment les danseuses se révèlent rompues à exploiter l’effet de l’ambiguïté que provoque le voile : elles nouent un ou plusieurs voiles autour de leurs hanches pour accentuer le focus sur le mouvement de leur pelvis. 





Dans Salammbô, le voile occupe alors une fonction fétiche par excellence. L’idée de la tendance mystique du voile a enflammé l’imagination de Flaubert et l’écrivain se rend compte des possibilités que cet élément oriental peut offrir à son roman carthaginois. A travers le roman, il se déroule toute une intrigue autour d’une quête mystique du voile sacré de Tanit.​[160]​ Ce voile, appelé le zaïmph, est défini dans le texte comme un voile mystérieux, tombé du ciel, et qui recouvre la Déesse.​[161]​ D’après les traditions carthaginoises, les dieux résident où se trouvent leurs simulacres.​[162]​ C’est alors dans ce voile sacré que demeure l’âme de la déesse Tanit et c’est la raison pour laquelle les Carthaginois attribuent un pouvoir important au zaïmph : le sort de Carthage dépend du voile. Le zaïmph, auquel on ne peut pas toucher, est chargé de multiples connotations symboliques et suscite un désir irrésistible. Salammbô qui a été élevé par Schahabarim, le grand prêtre de Tanit, s’inquiète sans cesse de la déesse et éprouve un désir ardent de connaître au plus secret du temple la vieille idole avec le manteau magnifique​[163]​ : la curiosité de sa forme [la] dévore.​[164]​ 

Dans Salammbô, Mâtho sera le premier à commettre le sacrilège en dérobant le zaïmph dans le sanctuaire de Tanit. Pour lui, le manteau est un objet fétiche qui se confond avec Salammbô. Dans le chapitre XI, Sous la tente,​[165]​ Salammbô joint le sacrilège de Mâtho : elle se rend dans sa tente pour aller reprendre le voile sacré. Par cette mission politico-sexuelle, elle se montre indifférente aux lois paternelles et elle brise doublement avec les règles que son père lui a assujetties. Premièrement, elle ignore son interdiction de toucher, ou même de connaître, le zaïmph et deuxièmement, en se soumettant aux caresses de Mâtho et en se laissant rompre la fameuse chaînette d’or entre ses chevilles, symbole de sa virginité, elle enfreint le contrat social de son père qui la réservait pour quelque alliance pouvant servir sa politique.​[166]​  

D’après les recherches de Myriam Saguy, le mot zaïmph signifie ‘organe male’ en hébreu.​[167]​ Si nous prenons en garde que le roman se déroule à Carthage, une colonie phénicienne, et que le phénicien est une langue sémitique très similaire à l’hébreu, il ne serait pas improbable que Flaubert ait donné un nom hébreu au voile sacré pour le confier un message symbolique de pouvoir masculin. D’ailleurs, dans une lettre à Sainte-Beuve, Flaubert insiste sur le fait que « les Hébreux étaient plus près des Carthaginois que les Chinois. »​[168]​ Nous avons donc décidé de vérifier cette assertion de Saguy et nous avons trouvé dans un dictionnaire hébreux​[169]​ que le mot זין, qui est transcrit comme ‘zajin’ ou ‘zain’​[170]​ – la transcription diffère parfois – signifie ‘arme’ ou effectivement  le ‘membre viril’ en hébreu classique. La traduction hébreu du mot est chargée d’une portée de pouvoir extrêmement masculin. Ceci mène à la constatation curieuse que le voile, dans l’imaginaire de Flaubert, unit en lui des éléments extrêmement féminins aussi bien que des éléments extrêmement masculins. 
Notons que le pouvoir de Mâtho est étroitement lié à la possession du zaïmph : la possession du zaïmph [l]'a rendu le premier de l’armée.​[171]​  Une fois que Mâtho possède le zaïmph, il devient intouchable. Avec le zaïmph qui l’enveloppait il semblait un dieu sidéral tout environné du firmament.​[172]​ Porteur du voile, il et invincible pour un temps et il n’éprouve plus aucun peur parce le zaïmph lui inspire des forces surhumaines. Me voilà plus qu’un homme, maintenant.​[173]​  

Lorsque Salammbô dépouille Mâtho du voile, elle le dépouille en même temps de son virilité et c’est le début du déclin de Mâtho et de l’écrasement de toute l’armée des Mercenaires. La prise du voile se manifeste comme une véritable castration des valeurs mâles qui se trouve associée au thème de la femme fatale. La fonction du zaïmph chez Mâtho s’approche de celle de la chevelure chez Samson qui le munit d’une force herculéenne. Notons en plus que selon Louis Hourticq, le Samson de Decamps serait l’un des modèles de Mâtho. Salammbô, à son tour, s’approche de la puissance maléfique de Dalila, la femme fatale du livre des Juges, qui dérobe Samson de ses cheveux et le mène ainsi à sa chute. Dans cette scène sous la tente, Salammbô remplit sa fonction d’une femme fatale. Comme un véritable prédateur, elle entraîne la ruine du pouvoir masculin. La mort de Mâtho est appelé son œuvre.​[174]​ 





Plus haut, nous avons mis au jour la fascination de Flaubert pour la danse de Kuchiuk-Hanem.  La danse représente pour lui la séduction ultime parce qu’elle évoque un désir érotique. Dans le premier chapitre de Salammbô cet élément du spectacle se traduit par le chant de l’héroïne devant les Mercenaires. Si l’on peut en croire Buonaventura « singers, poets and musicians enjoyed the highest status among all female entertainers, partly due to the fact that, unlike dancers, they veiled themselves and observed a modest demeanour in public. In Egypt they became known as awalin or learned women. »​[176]​ Ainsi, le motif du chant exprime d’un côté sa haute position sociale et de l’autre côté il affirme la beauté et le pouvoir érotique de la femme. C’est par l’effet voluptueux de son chant que Salammbô peut pénétrer dans les cœurs des hommes et qu’elle finit par ensorceler les farouches Mercenaires et en particulier Mâtho qui sera dévoré par un désir plus âcre.​[177]​ Elle les écrase avec la hauteur de sa beauté. Dès ce tout premier moment, le Libyen tombe éperdument amoureux de la princesse et se présente comme une véritable victime de la femme fatale. Dans Mâtho, Salammbô trouve un amant « capable de lui offrir ce qu’elle demandait, dans son orgueil et dans son désir infini : toute la douleur du monde. »​[178]​ Il se comporte comme un possédé masochiste et « frappé de paralysie, le héros ne peut que gémir et déplorer sa faiblesse devant la toute puissance de la femme qui le tient enchaîné»​[179]​  : Ecrase-moi, pourvu que je sente tes pieds ! Maudis-moi, pourvu que j'entende ta voix ! Ne t'en va pas ! Pitié ! Je t'aime ! Je t'aime!​[180]​ La subordination amoureuse à Salammbô poussera Mâtho à sa perte.

Elle me tient attaché par une chaîne que l’on n’aperçoit pas. Si je marche, c’est qu’elle avance ; quand je m’arrête, elle se repose ! Ses yeux me brûlent, j’entends sa voix. Elle m’environne, elle me pénètre. Il me semble qu’elle est devenue mon âme. ​[181]​

L’effet que produit le chant de Salammbô s’associe à celle de la danse fatale de Kuchiuk-Hanem qui enchante Flaubert ou encore à celle de Salomé qui pique le désir d’Hérode Antipas. La ressemblance entre la représentation de Salammbô et celle de Salomé est frappante. L’apparition de Salammbô au festin des Mercenaires s’approche à l’apparition de Salomé à la célébration de l’anniversaire d’Hérode. Selon Marchal, l’épisode de la danse de Salomé « contient déjà l’image de la décapitation.»​[182]​ A nos jeux, la scène de la rencontre entre Salammbô et Mâtho dans les jardins d’Hamilcar propose également un nombre d’éléments qui annoncent le martyre final de Mâtho. Ce premier chapitre du roman contient en effet en germe la naissance de la mort du héros. Regardons par exemple les éclaboussures de sang qui lui tachetaient la face​[183]​ ou encore l’attaque de Narr’Havas qui le blesse: 

Narr’Havas, en bondissant, tira un javelot de sa ceinture, et appuyé du pied droit sur le bord de la table, il le lança contre Mâtho. Le javelot siffla entre les coupes, et, traversant le bras du Libyen, le cloua sur la nappe si fortement, que la poignée en tremblait dans l'air.​[184]​

Lucette Czyba remarque à juste titre que « la responsabilité de cette blessure incombe en fait à Salammbô puisqu’elle a provoqué la colère du Numide en invitant Mâtho à boire. »​[185]​ Ainsi, Salammbô incite à la guerre, Schahabarim la désigne comme la cause de la guerre.​[186]​ Elle attire tous les malheurs sur Mâtho : c'est une colère des Dieux! La fille d'Hamilcar me poursuit! J'en ai peur​[187]​ et il admet qu’il est sans doute la victime de quelque holocauste qu’elle aura promis aux Dieux.​[188]​

Les Mercenaires ne comprennent pourtant pas ce que chante Salammbô car elle chantait tout cela dans un vieil idiome chananéen​[189]​ comme le précise le texte. Le lecteur, par contre, apprend que derrière l’apparence alléchante du chant, se cachent les histoires les plus atroces. Salammbô évoque les origines mythiques de la maison des Barca en chantant les aventures de Melkarth, dieu des Sidoniens et père de sa famille.​[190]​ Ces aventures, notamment celle qui met en scène la guerre contre Masisabal pour venger la reine des serpents (...) le monstre femelle​[191]​ contiennent en germe les motifs guerriers et reptiliens qui se développent à travers tout le roman carthaginois. Nous tendons ici à suivre la voie ouverte par Lőrinszky qui observe que « ce chant met en effet l’accent sur le caractère agressif, maléfique et destructeur du pouvoir de la femme assimilée à un monstre. Pour exprimer le danger qu’elle incarne et la peur qu’elle inspire, la référence à l’animalité ne suffit plus. Il faut encore avoir recours à la somptuosité barbare de métamorphoses empruntées à une tératologie reptilienne.»​[192]​ Lőrinszky souligne que la reine des serpents est ‘l’image archaïque de la femme fatale’​[193]​ auquel Salammbô est constamment comparée. Déjà dans le premier chapitre du roman nous trouvons cette comparaison lorsque les pierres lumineuses autour de Salammbô imitent par leur bigarrure les écailles d’une murène.​[194]​ Dans cette référence au serpent nous reconnaissons la fascination de Flaubert pour le mythe de Cléopâtre, la vipère du Nil, comme nous avons souligné plus haut.

III.2.2.3.3 Le serpent. 

Selon Oldfield Howey, « the religion of ancient Egypt is from the earliest times closely interwoven with the symbolic worship of sun and serpent.»​[195]​ Dans cette tradition, qui sera adoptée par les Phéniciens, le serpent est considéré comme symbole de la Divinité. Le critique remarque que dans la mythologie égyptienne «all the gods were more or less symbolized or crowned by serpents and all the goddesses were hieroglyphically represented by serpents.»​[196]​ Le serpent qui a été représenté le plus c’est l’aspic qui serait selon la légende aussi l’instrument du suicide de Cléopâtre VII. 
Dans les traditions égyptiennes ou phéniciennes, la décoration par un serpent implique donc la divinité de l’objet décoré. Soulignons que dans Salammbô, le serpent obtient une véritable fonction de décoration lorsqu’il se laisse prendre sa tête et sa queue, comme un collier rompu dont les deux bouts traînent jusqu’à terre. Salammbô l’entoura autour de ses flancs, sous ses bras, entre ses genoux (...).​[197]​
En associant Salammbô au serpent, Flaubert la rapproche à une divinité égyptienne et une fois de plus, la princesse carthaginoise dépasse le pouvoir humain et même le pouvoir royal pour arriver à un pouvoir divin. Notons que le sanctuaire de Tanit est aussi occupé par un grand serpent noir.

C’est notamment lors de l’épisode voluptueux au chapitre X, qui met en scène la danse mystique de Salammbô avec son serpent, que nous pouvons observer cette association de la femme au serpent. Cette association connote nettement le caractère érotique du corps féminin et souligne sa sexualité bestiale. Lors de sa danse, Salammbô est complètement dénude : Salammbô, avec un  balancement de tout son corps, psalmodiait des prières, et ses vêtements, les uns après les autres, tombaient autour d’elle.​[198]​ Les mouvements de la femme se distinguent par une souplesse exceptionnelle de la taille qui s’approche au tortillement du serpent. Déjà pendant son voyage en Egypte, Flaubert est exposé à ce rapprochement du corps féminin à la forme serpentine lorsque la danseuse Azizeh affirme que son corps est plus souple qu’un serpent. Dans le livre de Buonaventura on remarque la description suivante d’une danse arabe: « bending forward to the ground, the girls, like charming serpents, slid their bodies along the carpets to the rhythm of the slow music.»​[199]​ La référence au serpent souligne le pouvoir érotique et destructeur de leurs corps infernaux. Ce pouvoir destructeur de la femme fatale s’approche aux « deadly methods of destruction »​[200]​ des prédateurs comme le serpent. 

Notons que le lien entre Salammbô et son serpent rappelle aussi l’histoire chrétienne de la tentation diabolique dans la Genèse, où « la femme et le serpent ont conclu une alliance dont l’homme est l’exclu et la victime. »​[201]​ Cette analogie à l’histoire biblique est prolongée dans la scène sous la tente où Mâtho, en contemplant Salammbô, est entraîné par une curiosité indomptable (...) et comme un enfant qui porte la main sur un fruit inconnu, tout en tremblant, du bout de son doigt, il la toucha légèrement sur le haut de sa poitrine.​[202]​ Ce ‘fruit inconnu’ rappelle également le fruit défendu de l'arbre de la science du bien et du mal au jardin d’Eden. Salammbô s’approche « à cette race des filles d’Eve venues pour perdre les hommes, à ces femmes magiques qui se jouent avec les serpents, s’enlacent le corps de leurs anneaux et les apaisent en leur parlant. »​[203]​ 










Le monde illusoire. 

IV.1 Entre histoire et fiction.

Avec son roman Salammbô, Flaubert jette un pont entre histoire et fiction. La résurrection  de Carthage et l’histoire de l’impitoyable guerre des Mercenaires sont entièrement fondées sur des données et des personnages historiques de l’Antiquité. Par contre, l’intrigue qui met en scène la fille d’Hamilcar n’a qu’une réalité fictive et se place dans un vieil Orient antique et fabuleux provenant des rêves de l’écrivain. Dans cette histoire fantastique et séduisante, Flaubert puise dans les sources mythiques, bibliques, littéraires et picturales qui sont tissées en filigrane dans le texte et qui donnent naissance à un nouvel univers mythique.

Il est à noter que le premier manuscrit du roman est intitulé Carthage. Ce manuscrit fait notamment référence à une histoire conforme à la réalité ; les mythes et la religion y sont moins importants. «Cependant, cette première ébauche à laquelle il consacre déjà un travail de rédaction considérable, ne satisfait guère à Flaubert. »​[204]​ Le 20 juin 1858, Flaubert confie à son ami Ernest Feydeau : « Je t’apprendrai que Carthage est complètement à refaire, ou plutôt à faire. Je démolis tout. C’était absurde ! Impossible ! Faux !»​[205]​  Flaubert décide de remanier complètement son roman carthaginois et il « commence à préparer l’articulation du privé et de l’histoire grâce à la religion et aux mythes. »​[206]​ C’est aux remaniements dans le sixième manuscrit, que le roman doit son titre final ; Salammbô. Ce nouveau titre du roman montre l’importance que Flaubert adhère à l’histoire imaginaire autour de la princesse carthaginoise. Dans son étude sur l’Orient de Flaubert, Lőrinszky fait la remarque pertinente que « privé de son premier titre qui aurait fait référence à une réalité historique précise, le roman se placera désormais sous le nom d’une créature purement imaginaire.»​[207]​ Salammbô formera maintenant le centre du roman ; elle dominera toutes les scènes du début à la fin. 

Le portrait particulier que Gustave Flaubert nous donne de Salammbô est en rapport avec le mythe que l’écrivain s’est fait autour de la femme fatale, orientale. Salammbô n’existe que dans une espace littéraire et elle figure comme une matrice sur lequel Flaubert projette ses rêveries sur la femme orientale et fatale. 
Il est intéressant de voir que les expériences des deux voyages en Orient ont à peine affecté la conception et la représentation fantastique que Flaubert s’est faite de l’Orient et de la femme orientale en particulier. Lors de ses voyages, il s’occupe plutôt de reconstruire l’Orient illusoire tel qu’il l’espérait trouver, que de voir ce que l’Orient lui donne vraiment à voir. D’après Jeanne Bem, les voyageurs du XIXe siècle « ne cherchent le vrai Orient : ils cherchent l’illusion de l’Orient.»​[208]​ Tout comme ses contemporains, Flaubert ne s’intéresse point au ‘vrai’ Orient et il ne cesse de considérer l’Orient vivant et réel à travers des images mythiques. 
Dans le premier chapitre de ce travail nous avons souligné que le récit de la rencontre avec Kuchiuk-Hanem atteste que « la réalité n’a été perçue et vécue qu’à travers les modèles culturels qui lui font écran.»​[209]​ Les fantasmes de Flaubert au sujet de la femme orientale laissent peu de place à la femme ‘réelle’. Dans ses romans il anéantit l’image de la femme réelle puisqu’elle ne peut que désenchanter. Jamais on ne retrouvera l’image des femmes grosses et laides aux poitrines tombantes, seul Kuchiuk-Hanem, qui rappelle les histoires antiques, portera son empreinte dans l’œuvre de Flaubert.
Pour Flaubert, l’écriture constitue en premier lieu l’art de l’illusion et dans une lettre à Louis Bouilhet il avoue que « l’important avant tout est d’avoir des images nettes, de donner une illusion.»​[210]​ D'ailleurs, dans une lettre à Sainte-Beuve, il écrit « j’ai voulu fixer un mirage.»​[211]​
Dans Salammbô, Flaubert espère produire cet effet de l’illusion. Il veut faire rêver son lecteur: « si je fais rêver quelques nobles imaginations, je n’aurai pas perdu mon temps.»​[212]​ Ildikó Lőrinszky remarque à juste titre que « le défi du roman carthaginois c’est justement de rester dans le ‘vague’, tout en arrivant à une vraisemblance délicate à atteindre : pour reprendre les termes employées par Flaubert, il s’agit de construire et de sauvegarder l’équilibre fragile entre la ‘boursouflure et le réel’.»​[213]​ 

De crainte d’être déçu par la réalité, Flaubert préfère mythifier et mystifier le personnage de Salammbô : « comme son modèle, la femme orientale, Salammbô demeure enveloppée dans le mystère.»​[214]​ Pour caresser ses illusions sur la femme, Flaubert éprouve le besoin de cacher la réalité et de « tenir la femme à distance en la rêvant, en lui conférant l’intemporalité du mythe.»​[215]​ Dans Salammbô nous distinguons deux moyens ingénieux pour envelopper Salammbô dans le mystère féminin et de maintenir la distance à la femme réelle.

IV.2 Une distance pour faire rêver.

Flaubert s’amuse à cacher le côté charnel de la femme : « à force de lui fourrer sur le corps des pierres précieuses et de la pourpre, on ne la voit plus du tout.»​[216]​ La femme disparaît entièrement derrière l’amoncellement de bijoux, de parfums et de vêtements. Plus haut, nous avons parlé du fétichisme de Flaubert pour le voile qui connote la mysticité sensuelle de la femme. Nous avons souligné que le voile ‘cache et suggère tout à la fois le corps féminin’. 

C’est exactement ce déguisement suggestif qui contribue au mysticisme de Salammbô et qui donne la possibilité de projeter ses rêves sur le personnage de la princesse carthaginoise. Par son pouvoir de suggestion, le voile est une jonction entre l’aspiration mystique et le désir érotique. « L’érotisme du vêtement consiste donc à dévoiler en voilant, à provoquer par conséquent, l’imagination du spectateur. »​[217]​ A la fin du premier chapitre du roman, nous remarquons que Mâtho est fasciné par la vision seule du voile de Salammbô.

(...) Les prunelles fixes, il suivait quelque chose à l'horizon, appuyé des deux poings sur le bord de la terrasse. Spendius, en se courbant, finit par découvrir ce qu'il contemplait. Un point d'or tournait au loin dans la poussière sur la route d'Utique ; c'était le moyeu d'un char attelé de deux mulets ; un esclave courait à la tête du timon, en les tenant par la bride. Il y avait dans le char deux femmes assises. Les crinières des bêtes bouffaient entre leurs oreilles à la mode persique, sous un réseau de perles bleues. Spendius les reconnut ; il retint un cri. Un grand voile par-derrière, flottait au vent.​[218]​

Tout au long du roman, Salammbô s’enveloppe dans une « multitude de tissus : le zaïmph, son manteau, ses voiles, son écharpe... »​[219]​ Dans la scène sous la tente, Flaubert insiste sur le caractère dissimulant du voile : elle avait sur le visage un voile jaune à fleurs noires et tant de draperies autour du corps qu'il était impossible d'en rien deviner.​[220]​ En cachant Salammbô derrière un ensemble de tissus et de bijoux, Flaubert laisse quelque chose à l’imagination. 

Un deuxième moyen pour Flaubert de maintenir la femme à distance c’est de « figer la femme en idole, la situer sur des hauteurs inaccessibles.»​[221]​ Dans le texte de Salammbô, nous observons l’importance accordée aux perspectives qui créent une distance entre le sujet contemplant et l’objet contemplé. Marchal fait observer la ressemblance entre ces perspectives dans l’oeuvre de Flaubert et la position haut placée de Kuchiuk-Hanem lors de sa rencontre avec l’écrivain: « Kuckuk-Hanem en haut de l’escalier préfigure l’apparition, ‘au haut de l’escalier des galères’, sur ‘un éléphant blanc’ ou ‘du haut de la balustrade’, de toutes les figures féminines impériales ou impérieuses des œuvres à venir, Salammbô, la Reine de Saba ou Hérodias, toujours vues en un éblouissant effet de contre-plongée. »​[222]​ 

Cet effet de la perspective ‘contre-plongée’ s’exprime manifestement lors de la première apparition de Salammbô sur la plus haute terrasse du palais, effectivement ‘au haut de l’escalier des galères’. Lorsqu’il introduit le personnage de Salammbô, Flaubert semble avoir pensé à l’entrée de la danseuse égyptienne. Les deux femmes font leur entrée par un escalier qu’elles descendent lentement pour ensuite divertir un public masculin. Regardons respectivement les épisodes qui mettent en scène l’entrée de la danseuse d’Esneh et celle de Salammbô. 

Un grand tarbouch, dont le gland éparpillé lui retombait sur ses larges épaules et qui avait sur son sommet une plaque d'or avec une pierre verte, couvrait le haut de sa tête, dont les cheveux sur le front étaient tressés en tresses minces allant se rattacher à la nuque ; le bas du corps caché par ses immenses pantalons roses, le torse tout nu couvert d'une gaze violette, elle se tenait debout au haut de son escalier, ayant le soleil derrière elle et apparaissant ainsi en plein dans le fond bleu du ciel qui l'entourait.​[223]​
Le palais s’éclaira d’un seul coup à sa plus haute terrasse, la porte du milieu s'ouvrit, et une femme, la fille d'Hamilcar elle-même, couverte de vêtements noirs, apparut sur le seuil. Elle descendit le premier escalier qui longeait obliquement le premier étage, puis le second, le troisième, et elle s'arrêta sur la dernière terrasse, au haut de l'escalier des galères. Immobile et la tête basse, elle regardait les soldats. (....) Enfin elle descendit l'escalier des galères. Les prêtres la suivirent. Elle s'avança dans l'avenue des cyprès, et elle marchait lentement entre les tables des capitaines, qui se reculaient un peu en la regardant passer.​[224]​
Cette entrée souligne la grande différence de hauteur qui donne à Salammbô une position loin au-dessus de la masse au sens littéral et au sens figuré. En conséquence, le public masculin ne peut que convoiter la femme d’une distance, d’en bas. Flaubert semble comparer Salammbô à une vedette sur le podium qui se laisse contempler. Cette perspective contre-plongée contribue à la vénération dont la princesse est l’objet et souligne sa beauté, sa pureté, sa fierté, son énergie et l’impossibilité de s’approcher de cette femme hautaine qui garde ses distances.

Regardons encore le chapitre final où Salammbô se place également dans une perspective loin au-dessus du peuple carthaginois. 

Elle remontait sur les maisons et allait par longues files jusqu'au haut de l'Acropole. Ayant ainsi le peuple à ses pieds, le firmament sur sa tête, et autour d'elle l'immensité de la mer, le golfe, les montagnes et les perspectives des provinces, Salammbô resplendissante se confondait avec Tanit et semblait le génie même de Carthage, son âme corporifiée.​[225]​

Salammbô est située sur le haut de l’Acropole pour mieux la distancier des regards masculins. Ainsi, elle se laisse interpréter non telle qu’elle est mais telle que ses contemplateurs la désirent être. Dans cette scène, Salammbô fait rêver à la déesse Tanit. La distance qui la sépare des hommes donne lieu à une vision déformée de Salammbô ce qui produit la possibilité de projeter les propres désirs sur la femme. On voit ce que l’on désire voir. Une femme dont les contours s’estompent fait rêver aux créatures de l’imaginaire, à tout un monde des femmes mythiques.

Flaubert ne doute pas que la réalité ne serait qu’une triste version des vives représentations imaginaires. Il préfère l’image mythique à l’image réelle. La distance lui permet de maintenir l’image illusoire de ses rêves. C’est la raison pour laquelle Flaubert préfère contempler la femme orientale de loin plutôt que de près. Pour garder intact son mythe autour de la femme orientale, il préfère s’éloigner de son objet contemplé « car de près tout part et se rétrécit.»​[226]​  Une fois que l’on s’approche de son rêve et que l’on possède l’objet désiré, la douce illusion se fane. En 1896, Marcel Proust exprime cette expérience d’une manière fort belle : « Le désir fleurit, la possession flétrit toutes choses. »​[227]​
                 
Cette citation de Proust se rapproche de la devise que Flaubert semble maintenir, pendant toute sa vie, par rapport à ses propres désirs. Dès son adolescence, il découvre que l’amour se dégrade par l’expérience de la possession charnelle. Il déclare que « la prostituée est un mythe perdu. J’ai cessé de la fréquenter par désespoir de la trouver.»​[228]​  
L’éloignement de Flaubert à l'égard des femmes reste une chose sacrée pendant toute sa vie. Il ne cessera jamais de maintenir les femmes soupirantes à distance. Dans une lettre à Mademoiselle Leroyer de Chantepie il avoue ainsi : « La femme me semble une chose impossible. Et plus je l’étudie, et moins je la comprends. Je m’en suis toujours écarté le plus que j’ai pu. C’est un abîme qui attire et qui me fait peur! » ​[229]​

Cet amour à distance « qui convient à Flaubert par sa nature littéraire »​[230]​ se montre par excellence dans sa liaison avec Louise Colet qui s’exprimait presque seulement en correspondance.​[231]​ Thibaudet remarque à juste titre que « la femme ne tient guère dans son existence qu’une place sensuelle et une place littéraire.»​[232]​ Flaubert ne sera jamais uni par les liens du mariage de manière à ce que la femme tienne pour lui toujours la position d’une femme rêvée. 

Dans Salammbô la déception de la possession​[233]​ se traduit notamment dans la connaissance du zaïmph. Salammbô, qui a consacré sa vie à la déesse Tanit, éprouve le désir intense de porter sa vénération à un niveau plus élevé et de connaître enfin la forme de Tanit, qui est cachée sous son voile sacré. 

Afin de pénétrer dans les profondeurs de son dogme, elle voulait connaître au plus secret du temple la vieille idole avec le manteau magnifique d'où dépendaient les destinées de Carthage, - car l'idée d'un dieu ne se dégageait pas nettement de sa représentation, et tenir ou même voir son simulacre, c'était lui prendre une part de sa vertu, et, en quelque sorte, le dominer.​[234]​

D’après les traditions, le voile sacré de Tanit est doté d’un pouvoir sacré qui implique la connaissance. Le texte précise qu’un mystère se dérobait dans la splendeur de ses plis ; c'était le nuage enveloppant les Dieux, le secret de l'existence universelle.​[235]​
Dans la scène sous la tente, en dépouillant le voile de Mâtho, Salammbô devient le nouveau possesseur du voile. Enfin elle dominera l’objet de son désir. Cependant, au bout du compte, la contemplation et la possession du voile sacré ne font qu’évanouir toute fascination de Salammbô pour connaître la déesse et ‘l’existence universelle.’ La possession du voile fait perdre toutes ses illusions autour du mystère et mène ici inéluctablement à une déception. 

Alors elle examina le zaïmph ; et quand elle l’eut bien contemplé, elle fut surprise de ne pas avoir ce bonheur qu’elle s’imaginait autrefois. Elle restait mélancolique devant son rêve accompli.​[236]​

IV. 3 Une fin énigmatique. 

Flaubert conclut son roman par une phrase énigmatique qui rapporte la mort de Salammbô : Ainsi mourut la fille d’Hamilcar pour avoir touché au manteau de Tanit.​[237]​ Cette phrase suggère que la mort de Salammbô soit la conséquence fatale du sacrilège d’avoir touché et possédé le zaïmph. Au moins, c’est ce que croit le peuple carthaginois. Pourtant, nous proposons de considérer la mort brusque de Salammbô comme une référence à une héroïne romantique qui meurt de désespoir.

Lors du martyre final de Mâtho qu’elle avait tellement encouragé -Oui ! Tue-le, il le faut !​[238]​-  la haine de Salammbô à l'égard de Mâtho, semble se transformer en un amour fou. 
Il [Mâtho] arriva juste au pied de la terrasse. Salammbô était penchée sur la balustrade ; ces effroyables prunelles la contemplaient, et la conscience lui surgit de tout ce qu'il avait souffert pour elle. Bien qu'il agonisât, elle le revoyait dans sa tente, à genoux, lui entourant la taille de ses bras, balbutiant des paroles douces ; elle avait soif de les sentir encore, de les entendre ; elle ne voulait pas qu'il mourût ! A ce moment-là. Mâtho eut un grand tressaillement ; elle allait crier. Il s'abattit à la renverse et ne bougea plus. Salammbô, presque évanouie, fut rapportée sur son trône par les prêtres s'empressant autour d'elle.​[239]​ 
Soudain, lorsqu’elle contemple Mâtho, Salammbô se rend compte qu’elle ne veut pas qu’il meure. Une fois Mâtho mort, elle ne pourra pas endurer une vie avec Narr’Havas et elle ne voit plus d’issue que de joindre son amant dans la mort. Dans les notes de Flaubert on lit ainsi : « Regard de la jeune fille sur le corps déchiré de Mâtho – elle l’aime – c’est lui l’époux – ils ont été mariés par la mort – elle pâlit et tombe dans le sang de Mâtho.»​[240]​ Cette remarque de Flaubert nous encourage dans l’idée que Salammbô finit par aimer Mâtho et qu’elle meurt effectivement, comme une héroïne romantique, par amour. 	
 	C’est là que nous croyons trouver la particularité du personnage Salammbô. Son portrait traduit parfaitement toutes les caractéristiques de la femme fatale telle que Mario Praz la définit dans Romantic Agony. Elle se mesure avec les grandes femmes fatales de l’histoire artistique tant par sa beauté dévoratrice que par son pouvoir destructeur qui se manifestent tout au long de l’histoire. Pourtant, vers la fin du roman, Salammbô se présente comme un personnage de transition. En dehors des éloquentes caractéristiques qui annoncent une femme fatale décadente, le personnage de Salammbô véhicule les traits caractéristiques d’une véritable héroïne romantique. La représentation de Salammbô se différencie d’autres femmes fatales parce qu’elle finit par céder elle-même à la puissance de la passion.






L’objectif de notre mémoire était d’apprendre comment Gustave Flaubert, homme de science, s’est laissé séduire par les rêveries orientales de la littérature romantique. Dans notre introduction nous nous sommes demandé comment Gustave Flaubert serait tenté par le mythe de l’Orient féminisé et comment il a traduit la thématique de la femme fatale orientale dans son roman Salammbô.

Afin de pouvoir répondre à ces questions principales, nous avons premièrement établi un cadre historique à partir de la théorie d’Edward Saïd au sujet de l’Orient et l’orientalisme. La conception courante, communément reçue, de l’orientalisme dérive de cette étude réputée de Saïd, intitulée Orientalism, Western conceptions of the Orient dans lequel le théoricien palestinien souligne que la conception de l’Orient n’est pas une perception scientifique mais que l’Orient doit être analysé comme un organisme corporatif, une idéologie européenne qui est dans le but de placer l’Orient dans une opposition directe avec l’Occident. Il affirme que l’Occident aurait exploité, mal compris et même inventé l’Orient pour ses propres fins. Depuis l’Antiquité, l’Occidental accorde un certain nombre de caractéristiques immuables à l’Oriental. La fonction de la femme orientale en tant que sujet des fantaisies de l’homme occidental est l’un des caractéristiques importantes de l’orientalisme latent. Ces caractéristiques formeront une source importante pour la représentation de l’Orient dans la prose fictionnelle. Vers la fin du XVIIIe siècle, la population érudite ambitionne de construire, sur les lieux, une représentation du monde merveilleux oriental et il se développe tout un corpus d’écriture européenne au sujet de l’Orient. Les nombreux ‘voyages en Orient’ sont en règle générale fondés sur le mythe romantique d’un Orient éternel, féminisé. 
	Puis, dans la partie II.2.1, nous avons examiné l’influence de ce mythe romantique sur l’imagination du jeune Flaubert. Nous avons pu observer une fascination pour l’Orient fabuleux dès ses tout premiers écrits de jeunesse. Cet Orient antique et fabuleux, qui ne cesse pas de nourrir ses rêves, est devenu pour lui une échappatoire aux ennuis de la vie provinciale. Dans le sillage des romantiques, Flaubert se fait une représentation luxurieuse de l’Orient dans laquelle la femme orientale constitue un élément important. Nous avons démontré que cette représentation particulière de l’Orient du jeune Flaubert est une composition complexe qui est construite à partir de différentes sources épiques, mythiques et plastiques. 
	Ensuite, nous avons analysé le voyage en Orient que Gustave Flaubert entreprend avec Maxime du Camp entre octobre 1849 et juin 1851 afin de perfectionner leur représentation du monde oriental. Pourtant, nous avons observé qu’en réalité Flaubert ne cherche pas une représentation véridique de l’Orient mais il s’occupe plutôt de chercher ce qui répond au mythe de l’Orient luxueux. Les correspondances et les notes de voyages nous ont témoigné d’un événement clé dans cette quête du mythe rêvé. Pendant son séjour à Esnèh, Flaubert fait la connaissance avec Kuchiuk-Hanem, la fameuse danseuse égyptienne, qui répond parfaitement au mythe fabuleux que Flaubert s’est fait de la femme orientale, imaginée fatale. Sa danse lascive rappelle la danse de Salomé et son pouvoir érotique destructeur. Nous avons désigné que Kuchiuk-Hanem deviendra le prototype de la femme fatale orientale dans les œuvres flaubertiens qui suivent le voyage.
	Dans le deuxième chapitre, afin de pouvoir traiter le phénomène de la femme fatale plus à fond, nous avons tout d’abord établi un cadre historique en développant la théorie de Mario Praz. Dans Romantic Agony, le critique littéraire affirme que la conception de la femme fatale est un phénomène qui remonte jusqu’aux plus anciens mythes mais qui trouvera sa forme la plus complète au XIXe siècle ; l’époque auquel nous nous intéressons dans ce mémoire. Nous avons remarqué que dans le courant du XIXe siècle, l’image de la femme était en train de changer. Là, où nous trouvons une héroïne dépendante dans la littérature romantique, dans la littérature de la fin de siècle elle devient une tentatrice indépendante cruelle. Même si elle se fait passer pour une jeune fille aimable, son essence consiste à semer le malheur, à séduire ses victimes, à les empoisonner et à les tuer. Elle est une véritable vipère. La conception de la femme fatale s’est avérée très intéressante au niveau psychanalytique étant donné qu’elle n’est pas une personne réelle, mais un personnage fictif, un produit d’une fantaisie collective des hommes au sujet de la femme. 
	Dans la deuxième partie de ce chapitre, nous nous sommes concentrés sur la représentation particulière que Flaubert s’est fait de la femme fatale dans son œuvre. Pour Flaubert, l’Orient forme l’atmosphère par excellence où il peut projeter, ses rêves au sujet de la femme fatale de façon effrénée. Pour lui, la femme orientale s’assimile à l’image stéréotypée de la femme fatale. Dans l’œuvre de Flaubert qui suit son voyage en Orient, nous avons distingué trois livres qui retournent par leur sujet à la représentation luxurieuse et sanglante de l’Orient mythique. Dans ces trois livres, à savoir La tentation de Saint Antoine, Salammbô et Hérodias, nous avons observé respectivement trois femmes fascinantes et destructrices qui traduisent la conception de la femme fatale et qui portent, toutes tant qu’elles sont, l’empreinte de Kuchiuk-Hanem, la luxueuse danseuse égyptienne.
	Une fois que nous avons mis ou jour l’importance du mythe oriental dans la représentation flaubertienne de la femme fatale, nous nous sommes concentrés sur le roman Salammbô dans lequel Flaubert reconstruit justement ce monde lointain et mythique de l’Orient. Dans ce roman, Flaubert développe simultanément les évènements historiques de la guerre des Mercenaires et une histoire inventée qui introduit la représentation la plus complète de la femme fatale dans le personnage de Salammbô. 
	Nous avons démontré que Salammbô est un personnage fictif qui réunit en elle toute une série de motifs stéréotypés associés au phénomène de la femme fatale. Premièrement, nous avons développé l’ensemble ornemental qui ajoute à la beauté dévoratrice de Salammbô. Tout au long du roman, elle est enveloppée dans une riche ornementation des bijoux étincelants, des parfums narcotiques et des costumes qui engendrent le désir masculin.   Ensuite, nous avons développé les motifs qui ajoutent au pouvoir destructeur de Salammbô. Nous avons distingué trois motifs principaux, à savoir la prise du zaïmph, le chant devant les Mercenaires et la danse avec le serpent, qui sont indissociablement liés à un pouvoir féminin destructeur. Ces trois motifs nous ont rappelé, l’un après l’autre, les femmes fatales des anciens histoires mythiques et bibliques ce qui a souligné une fois de plus l’importance qu’adhère Flaubert à l’histoire antique dans sa représentation de la femme fatale.
	Dans le dernier chapitre nous nous sommes concentrés sur le débat intérieur de la psyché de Flaubert qui oscille entre le rationnel et l’irrationnel. Dans Salammbô, Flaubert développe aussi bien le produit d’une recherche scientifique dans l’histoire, que le produit fictif de son imagination et nous y retrouvons manifestement ce débat intérieur qui sera gagné par la tendance irrationnelle. Il s’est avéré que sa raison n’était toujours pas à la hauteur de ses émotions. Les rêveries orientales de Flaubert laissent peu de place à l’image réelle de l’Orient et des femmes orientales rencontrées lors de ses voyages. Les correspondances de Flaubert nous ont démontré l’importance qu’adhère le romancier aux caractéristiques illusoires de Salammbô. Il est dans l’intention de faire rêver son lecteur ; de lui initier dans son univers des rêves mythiques. 
	Dans notre recherche nous avons observé que Flaubert se sert de deux moyens ingénieux afin de garder l’illusion du mythe rêvé. En enveloppant Salammbô dans une multitude de tissus, il l’enveloppe littéralement dans le mystère féminin. Le deuxième moyen qui vise à maintenir l’illusion c’est la position haut placée de Salammbô. Nous avons démontré que, dans diverses scènes centrales, Salammbô est placée à une grande distance, loin au-dessus de la masse ce qui donne la possibilité au contemplateur de lui conférer l’image rêvée d’une femme fatale. Dans Salammbô, Flaubert traduit la valeur qu’il adhère lui-même à l’éloignement de l’objet rêvé. Il est dans la conviction que seule la distance laisse quelque chose à deviner. Flaubert observe les femmes non pas de façon pragmatique mais il les place presque littéralement sur un piédestal. Sous ses yeux, elles deviennent des demi-déesses. Il est toujours à la recherche d’une passion rêvée, d’une femme idéale posée comme inaccessible. Notons que, sur ce point, Flaubert ressemble beaucoup à son héroïne Emma Bovary qui cherche un amour mystique auquel son mari et ses amants ne peuvent pas répondre : elle ne s’attend pas un homme réel mais un prince charmant ou presqu’un dieu, comme Flaubert cherche une déesse.
	Pour finir, nous avons examiné la phrase énigmatique avec laquelle Flaubert conclut son roman. A nos yeux, la mort de Salammbô se rapproche aux morts des héroïnes romantiques. Vers la fin du roman, Salammbô finit par céder elle-même à la puissance de la passion et la femme fatale fait place à l’héroïne romantique. Par conséquent, la mort passionnelle la différencie de l’image stéréotypée de la femme fatale de la fin de siècle. Le personnage de Salammbô se montre déjà très fin de siècle et elle se mesure à une série de femmes fatales propres au période décadent. Pourtant, elle reprend tout aussi bien le caractère passionné de l’héroïne romantique. C’est probablement pour cette raison que Sainte-Beuve reproche à Flaubert que Salammbô ressemble trop à Madame Bovary. Le roman Salammbô jette un pont entre histoire et fiction et entre romantisme et décadence : c’est un produit pur de l’imagination flaubertienne et témoigne parfaitement de l’importance que Flaubert adhère au mythe de l’Orient féminisé dans son œuvre. Même si Flaubert se fait connaître comme homme de science, il y a une partie en lui qui a toujours gardé l’esprit rêveur du jeune enfant et c’est ce côté qui s’est exprimé manifestement dans Salammbô.
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A Gustave Flaubert 
Le Nil est large et plat comme un miroir d'acier
Les crocodiles gris plongent au bord des îles, 
Et, dans le bleu du ciel, parfois un grand palmier, 
Etale en parasol ses feuilles immobiles.
Les gypaëtes blancs se bercent dans les airs, 
Le sable, au plein midi, fume dans les espaces, 
Et les buffles trapus, au pied des buissons verts, 
Dorment, fronçant leur peau sous les mouches voraces ;
C'est l'heure du soleil et du calme étouffant.
Les champs n'ont pas un cri, les cieux pas une brise ;
- Dans ta maison d'Esneh, que fais-tu maintenant, 
Brune Kuchiuk-Hanem, auprès du fleuve assise ?
Le mouton qui te suit, de hénné tacheté, 
Sur la natte en jouant agace ton chien leste ; 
Et ta servante noire, accroupie à côté, 
Croise ses bras luisants tatoués par la peste !
Le joueur de rebec dort sur son instrument...
Dans ton lit de palmier, maintenant tu reposes !
Ou sur ton escalier tu te tiens gravement, 
Avec ton tarbouch large et tes pantalons roses !
L'émeraude, à ton front, allume un rayon vert, 
Ta gorge s'arrondit sous une gaze fine, 
Et tes cheveux, poudrés par le vent du désert, 
Ont une odeur de miel et de térébenthine !
- Mais une ombre obscurcit ton regard éclatant.
Tu te sens, dans ton cœur, triste comme une veuve, 
Et tu penches la tête, écoutant... écoutant
Passer le bruit lointain des canges sur le fleuve.
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